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ИЗЪ „ЦВѢТОВЪ ЗЛА" ШАРЛЯ БОДЛЕРА. 

■ НЕОТСТУПНОЕ. 

> .' 'Л ѵ * И 

ВеййёГё : лѣса, вы страшны, какъ соборыГ. - 
Вашъ вой—органа ревъ; и отзвукомъ звенйтъ 
Въ покояхъ траурныхъ, гдѣ дряхлыхъ хриповъ хоры,— 
Въ отверженныхъ сердцахъ—плачъ вашихъ панихидъ. 

Будь проклятъ, Океанъ! Твой бунтъ, твои возстанья 
Мой духъ въ себѣ обрѣлъ! И горькій смѣхъ людей, 
Поруганныхъ людей, смѣхъ боли'й рыданья 
Въ безмѣрномъ слышится мнѣ хохотѣ морей. 

Тебя бы я любилъ, о, Ночь! Безъ звѣздъ горящихъ, 

Чей свѣтъ мнѣ говоритъ знакомымъ языкомъ!— 
Затѣмъ, что пустоты и тьмы ищу кругомъ. 

Но даже мракъ— шатеръ, гдѣ межъ холстовъ висящихъ 
Живутъ, являясь мнѣ безчисленной толпой, 

Родныя существа, утраченныя мной. 
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БЕ РКОРШБІЗ СІАМАѴІ. 

у-. 

Одинъ, Кого люблю, къ Тебѣ зову съ печалью 

Изъ безднъ, гдѣ духъ скорбитъ, изъ мрака въ пропастяхъ. 

Угрюма та страна оъ свинцовой тяжкой далью, 

Гдѣ плаваютъ въ ночи хуленія и страхъ. 

Шесть мѣсяцевъ паритъ тамъ солнце ледяное, 

И на шесть мѣсяцевъ ночь стелетъ свой покровъ, 
Пустыннѣй полюса тамъ поле спитъ нагое— 

Ни звѣря, ни ручья, ни зелени лѣсовъ! 

Нѣтъ ужаса сильнѣй на всей землѣ далекой, 

Чѣмъ холодъ тѣхъ лучей, безпламенный, жестокій, 

И ночь, великая, какъ Хаосъ древнихъ дней. 

Завиденъ мнѣ удѣлъ презрѣннѣйшихъ звѣрей, 

Что могутъ въ дремѣ пить тупого сна напитокъ— 

Такъ время медленно свой развиваетъ свитокъ. 
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ВРАГЪ. 

/ . 

Мнѣ молодость была угрюмою грозою, 

Пронизанной порой сверкающимъ лучемъ. 

И вихрь, и дождь несли такой разгромъ съ собою, 

Что алыхъ нѣтъ плодовъ въ пустомъ саду моемъ. 

И вотъ я осень думъ грядущую пріемлю. 

€ъ лопатой надо вновь мнѣ браться за труды, 

Чтобъ снова заровнять потопленную землю, 

Гдѣ вырыты водой могильныхъ ямъ ряды. 

Какъ знать? другимъ цвѣтамъ, во снахъ моихъ сокрытымъ, 
Найти ль на почвѣ той, по отмелямъ размытымъ, 
Таинственную соль, что силу дастъ цвѣтамъ? 

О, горе, горе мнѣ! Дни жизни время гложетъ, 

И этотъ темный врагъ, грызущій сердце намъ, 

Онъ кровью нашею растетъ и силы множитъ. 
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ПРЕДОСТЕРЕГАТЕЛЪ. 

Есть желтая Змѣя одна: 

Въ сердцахъ, достойныхъ наиболѣ, 

Она царитъ, кдкъ на престолѣ* 

„Хочу! “—ты скажешь.— „Н,ѣтъ!“— она. . 

Вонзишь ли взоръ въ живые взгляды , 
Иль сатирессы, иль наяды,— 

А Зубъ шипитъ: „Долгъ поцни свой!“ 

Плоди ребятъ, свой Садикъ дѣлай, 

Точи стихи, идъ од>аморъ бѣлый,— ; 

Зубъ шепчетъ: „Ты еще живой?“ 

Надѣйся, иль ропщи отъ муки— ' 

Всю жизнь ты слышишь каждый мигъ 
Остерегающій языкъ. 

Невыносимо-злой-Гадюки. 


■ 



МОГИЛА ПРОКЛЯТАГО ПОЭТА. 

-г* 

Когда гнетущей ночью черной, 

Изъ милосердья бросивъ страхъ, 
Христіанинъ за кучей сорной 
Зароетъ вашъ безславный прахъ, 

Въ тотъ часъ, какъ дѣвственныя звѣзды 
Усталые глаза смежатъ,— 

Паукъ свои сплететъ тамъ гнѣзда, 
Гадюка выведетъ змѣятъ. 

И круглый годъ вы надъ собою, 

Надъ, обреченной головою, 

Плачъ слышать будете волковъ 

И вѣдьмъ голодныхъ и слезливыхъ, 
Забавы старцевъ похотливыхъ 
И гнусный заговоръ воровъ. 
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М0Е8ТА ЕТ ЕККАВШИА. 

Скажи, душа твоя уносится ль, Агата, 

Отъ моря темнаго столицы далеко 
Къ другимъ морямъ, гдѣ даль сіяніемъ объята. 

Свѣтя, какъ дѣвственность,—лазурно, глубоко? 

Скажи, душа твоя уносится ль Агата? 

Утѣшь, утѣшь нашъ трудъ, пустынный океанъ! 

Иль хриплому пѣвцу просторовъ безпредѣльныхъ 
Подъ музыку вѣтровъ, ревущихъ, какъ органъ, 

Далъ демонъ вышній ладъ напѣвовъ колыбельныхъ? 

Утѣшь, утѣшь нашъ трудъ, пустынный океанъ! 

Неси меня, вагонъ! Умчите вы, фрегаты! 

Вдаль, вдаль изъ этихъ странъ! Здѣсь грязь отъ нашихъ слезь 
Ахъ, правда ль? Иногда печальный взоръ Агаты 
Поетъ: отъ совѣсти, отъ зла, скорбей и грозъ 
Неси меня, вагонъ! Умчите вы, фрегаты! 

О, какъ ты далеко, благоуханный рай, 

Гдѣ все любимое достойно быть любимымъ, 

Гдѣ ясная лазурь, любви и счастья край, 

Гдѣ сердце полнится блаженствомъ нерушимымъ! 

О, какъ ты далеко, благоуханный рай! 

Но онъ, зеленый рай ребяческихъ влюбленій, 

Лобзанья, пѣсенки, букеты, бѣготня, 

И скрипокъ за холмомъ трепещущія пени, 

И въ рощѣ жбанъ вина на позднемъ склонѣ дня, 

— Но онъ, зеленый рай ребяческихъ влюбленій, 

Восторговъ тайныхъ рай, невинный и святой, 

Онъ дальше ль Индіи и дальняго Китая? 

И возродитъ ли вновь его мой крикъ больной, 

И серебристый вопль вернетъ ли, оживляя, 

Восторговъ тайныхъ рай, невинный и святой? 


Левъ Остроумовъ. 



( 


) 


ЭПИТАЛАМЫ КАТУЛЛА, 

ЭПИТАЛАМА ВИШИ И МАНЛІЯ 

О, холма Гелйконскаго 
Житель, племя Ураніи! 

Ты, что нѣжную къ мужу мчишь 
Дѣву, о, Гименей, Гименъ, 

5 О, Гименъ Гименея! 

Ты виски окружи вѣнкомъ 
Майорана душистаго. 

Веселъ, въ брачномъ иди плащѣ, 
Снѣжно-бѣлой ногой неся 
10 Огнецвѣтную обувь! 

Возбужденный веселымъ днемъ, 
Звонкимъ голосомъ брачныя 
Пѣсни пой ты! Ногами бей 
Землю и потрясай въ рукѣ, 

15 Насмоленное древо! 

Ибо Винія съ Манліемъ 
(Такъ Венера Идаліи . 

Ко фригійцу пришла судьѣ) 

Въ бракъ вступаетъ при знаменьи 
20 Добромъ, добрая дѣва, 

Что взрасла, какъ азійскій миртъ 
Цвѣтоносными вѣтками,— 

Хоры Гамадріадъ-богинь 
Для забавы своей его 
25 Влагой росной питаютъ. 


*) За немногими отступленіями я слѣдовалъ тексту Л. Мюллера по сте¬ 
реотипному изданію Тейбнера. 1 
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Такъ иди же, иди сюда! 

Брось подъ скалами Тести 
Ты ущелья Аоніи, 

Гдѣ прохладная льется внизъ 
30 Нимфа къ нимъ Аганиппа! 

Нынѣ въ домъ госпожу зови, 

Къ мужу новому страстную, 

Обвивая любовью духъ, 

Какъ, блуждая, туда-сюда 
35 Плющъ по дереву вьется. 

Вы, межъ тѣмъ, непорочныя 
Дѣвы, чей приближается 
День такой же, начните въ ладъ, 
Пойте: „О, Гименей, Гименъ, 

40 О, Гименъ Гименея!" 

Чтобы шелъ къ намъ охотнѣе, 

Слыша, какъ его славятъ здѣсь, 

Свой священный исполнить долгъ. 
Вождь Венеры благой, благой 
45 Съединитель любови. 

Чаще робкими богъ какой 
Призываемъ влюбленными? 

Кто изъ Вышнихъ людьми почтенъ 
Болѣ? О, Гименей, Гименъ, 

50 О, Гименъ Гименея! , 

Дряхлый кличетъ тебя отецъ 
Къ дѣтямъ. Дѣвы снимаютъ свой 
Поясокъ для тебя съ груди! 

Съ жаднымъ слухомъ и страха полнъ, 
55 Ждетъ тебя новобрачный. 

Въ руки ярому юношѣ 
Самъ цвѣтущую дѣвочку 
Ты даешь съ материнскаго 
Лона. О, Гименей, Гименъ, 

60 О, Гименъ Гименея! 

И Венерѣ пожать нельзя 
Съ доброй славой согласнаго 
Безъ тебя ничего!—Пожнетъ, 

Коль захочешь! О, кто посмѣлъ 
65 Съ этимъ , богомъ сравниться? 
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Домъ не дастъ безъ тебя дѣтей, 

И потомствомъ нельзя отцу 
Окружить ужъ себя,— но да, 

Коль захочешь! О, кто посмѣлъ 
70 Съ этимъ богомъ сравниться? 

Безъ обрядовъ твоихъ святыхъ 
Не дала бы защитниковъ 
Для окраинъ земля,—но да, 

Коль захочешь! О, кто посмѣлъ 
75 Съ этимъ богомъ сравниться? 

Такъ снимите жъ съ дверей засовъ 
Передъ дѣвою! Факелы, 

Видишь, кудри роскошныя 

Треплютъ?! Медлитъ врожденный стыдъ... 

* * 

# 

# * * 

80 Но, внемля ему болѣе, 

Плачетъ: время итти ей! 

Перестань же ты плакать, А— 
рункулея, и страхъ откинь! 

Нѣтъ красивѣе женщины, 

85 Что встрѣчала бы свѣтлый день, 
Вставшій надъ океаномъ! 

У владѣльца богатаго 
Въ разноцвѣтномъ саду такой 
Гіакинѳа стоитъ цвѣтокъ! 

90 Но ты медлишь. Уходитъ день... 
Выходи, молодая! 

Выходи, молодая, разъ 
Ты согласна, и слушай словъ 
Нашихъ. Видишь, какъ факелы 
95 Треплютъ кудри златистые? 

Выходи, молодая! 

Твой супругъ легкомысленно, 
Любодѣйствамъ предавшись злымъ, 
Подлой мерзости слѣдуя, 

100 Не захочетъ лежать вдали 
• Отъ грудей твоихъ нѣжныхъ. 

Нѣтъ, какъ гибкая льнетъ лоза 
Къ близь растущему дереву, 
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Такъ къ объятьямъ твоимъ и-онъ 
105 Будетъ льнуть. Но уходитъ день... 
Выходи, молодая! • : 

О, постель, что для каждаго 

❖ * * 

* & * 

110 * * ;* 

Бѣлой ножкою, ложа. 

Много какъ господина ждетъ 
Нынѣ радостей. Сколько ихъ 
Ночью ль темной, средь бѣла ль дня 
115 Вкуситъ онъ!.. Но уходитъ день... 
Выходи, молодая! 

Взвейте, мальчики, факелы! 

Брачный, вижу я, плащъ идетъ! 
Выступайте и пойте въ ладъ: 

120 „О, Гименъ, Гименей, Іо! 

О, Гименъ Гименея!" 

Долго рѣзвыя шутки пусть 
Не молчатъ фескеннинскія! 

И орѣховъ пусть мальчикамъ 
125 Дастъ наложникъ, утратившій 
Нынѣ страсть господина. 

Дай орѣховъ ты мальчикамъ, 

О, наложникъ лѣнивый! Самъ 
Наигрался орѣхами! 

130 Надо вспомнить Талассія! 

Дай, наложникъ, орѣховъ! 

На лицѣ у тебя торчалъ 
И вчера, и сегодня пухъ! 

Вдругъ цирульникъ тебѣ губу 
135 Бреетъ.. Бѣдный же, бѣдный ты! 

Дай, наложникъ, орѣховъ! 

Скажешь ты, раздушенный му ясъ, 

Не легко отвыкать тебѣ 
Отъ безусыхъ? Но отвыкай! 

140 О, Гименъ, Гименей, Іо! 

О, Гименъ Гименея! * 

Знаемъ: то, что дозволено, 

Лишь извѣдалъ ты. Но не то 
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Подобаетъ женатому! . . 

145 О, Гименъ,. Гименей, Іо!, , 

О, Гименъ Гименея! 

Ты жъ, супруга, коль просиѣь мужъ, 
Берегись, не отказывай! 

Чтобъ не шелъ , онъ другихъ просить 
150 О, Гименъ, Гименей, Іо! ; 

О, Гименъ Гименея! 

Вотъ какъ счастливъ и какъ богатъ 
Предъ тобою супруга домъ! 

Будетъ онъ навсегда твоимъ <\ 

155 (О,'Гименъ, Гименей, Іо! ; , 

О, Гименъ Гименея!) ; . 

До тѣхъ поръ, пока бѣлая 
Старость все не исполнитъ всѣмъ,. 
Головою .сѣдой тряся! 

160 О, Гименъ, Гименей, Іо! . і 

О, Гименъ Гименея! 

Съ добрымъ знаменьемъ ты пройди 
Золотистой ногой порогъ ■ 

И подъ гладкій взойди косякъ! 

165 О, Гименъ, Гименей, Іо! . > 

О, Гименъ. Гименея! 

Посмотри, какъ внутри твой мужъ 
Легъ на ложе тирійское, 

Всею страстью къ тебѣ стремясь. - 
170 О, Гименъ, Гименей, Іо! 

О, Гименъ Гименея! 

И не менѣе, чѣмъ въ уебѣ, 

Тайно въ сердцѣ его горитъ 
Пламя,—глубже горитъ оно! 

175 О, Гименъ, Гименей, Іо! 

О, Гименъ Гименея! 

Ручку тонкую дѣвушки .. < 

Брось, о, брачная спутница! 

Къ ложу мужннру пусть идетъ! 

180 О, Гименъ, Гименей, Іо! 

О, Гименъ Гименея! 

Вы же, добрыя женщины, 

Стятѵымт. л тл л я мт, яіт:і і.'пм і.гя 
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Уложите вы дѣвушку! 

185 О, Гименъ, Гименей, Іо; , 

О, Гименъ Гименея! 

Время! можешь идти, супругъ! • 
Въ спальню мужа взошла жена! 
Ликъ сверкаетъ ея, цвѣтя, 

190 Какъ парѳейика бѣлая 

Иль какъ макъ огнецвѣтный! 

Но, супругъ (мнѣ свидѣтели 
Боги въ томъ), ты не менѣе 
Самъ прекрасенъ, Венерою 
195 Не забытъ-. Но уходитъ день;..^ 
Такъ не медли же болѣ! 

И не долго помедлилъ ты! 

Ужь идешь! Пусть Венера вамъ - 
Будетъ добрая въ помощь. Ты 
200 Взялъ открыто, желанное 
И любви не скрываешь! 

Тотъ песка африканскаго 
Иль созвѣздій мерцающихъ 
Подсчитаетъ впередъ число, 

205 Кто захочетъ исчислить игръ 
Вашихъ тысячи тысячъ! 

Такъ играйте жъ и въ скорости 
Принесите дѣтей! Нельзя 
Чтобъ остался столь древній родъ 
210 Безъ потомковъ. Напротивъ, пусть 
Возраждается вѣчно! 

И Торкватъ, еще маленькій, 

Ручки нѣжныя протянувъ 
Съ лона матери, радостно 
215 Пусть смѣется родителю. 

Ротикъ полуоткрывши. 

Пусть съ родителемъ, съ Манліемъ 
Будетъ схожъ онъ. Незнающій 
Пусть изъ всѣхъ узнаетъ его! 

220 Пусть стыдливость и матери 
На лицѣ его будетъ. 

Пусть отъ матери доброй сынъ 

Тоі'Т. ѴТЭО ТТТТ ТГТТГ*ПГРГ\ТТ Г ГГ»СТ 
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Какъ по матери, лучшей всѣхъ, 
225 Пенелопѣ, достоинъ сталъ 
Вѣчной славы Телемахъ. 

Дверь закройте, о, дѣвушки! 
Будетъ праздновать! Добрая, 

Ты счастливой живи, чета, 

230 Принося постоянныя 
Жертвы юности бодрой! 



ьхи. 


'эпиталама. 

Юнош и: 

Юноши! Весперъ взошелъ. Вставайте! Весперъ съ Олимпа, 
Жданный нами давно, наконецъ, свой факелъ подъемлетъ. 
Время пришло намъ вставать, отойти отъ столовъ изобильныхъ! 
Скоро невѣста придетъ и славить начнутъ Гименея. 

5 О, Гименъ Гименея! Приди, о, Гименъ Гименея! 

Дѣвушки: 

Юношей видите ль вы, о, дѣвы? Вставайте навстрѣчу. 

Правда. Вечерней звѣзды показался огонь заэтейскій. 

Нѣтъ сомнѣнья. Поспѣшно, вы видите, юноши встали. 

Встали отважно, поютъ, потому что нужна имъ побѣда! 

10 О, Гименъ Гименея! Приди, о, Гименъ Гименея! 

Юноши: 

Намъ, товарищи, вѣтвь не легко достанется нынѣ. 

Видите ль, какъ вспоминаютъ въ молчаньи задумавшись, дЬвы. 
Нѣтъ, не напрасно задумались, славное что-то готовятъ. 

Дивно ли, если онѣ всѣ мысли свои напрягаютъ? 

15 Въ разныя жъ стороны мы разсѣялись слухомъ и мыслью. 

Насъ побѣдятъ справедливо: побѣда заботливость любитъ. 

Такъ хотя бы теперь соберите всѣ помыслы ваши! 

Дѣвы ужъ рѣчь начинаютъ, и намъ отвѣчать имъ придется! 

О, Гименъ Гименея! Приди, о, Гименъ Гименея! 

Дѣвушки: 

20 Весперъ! Несется ли болѣ жестокое въ небѣ свѣтило? 

Дѣву можешь ты изъ материнскихъ отторгнуть объятій, 

Изъ материнскихъ объятій медлящую дѣву отторгнуть! 

Чистую дѣву отдать ты горящему юношѣ можешь! 
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Болѣ жестокое врагъ творитъ ли во градѣ плѣненномъ? 

25 О, Гименъ Гимоиеяі Приди, , о, Гименъ Гименея! , 

Юноши: 

Весперъ. Какое горитъ свѣтило радостнѣй въ небѣ? 

.Брачные свѣтомъ своимъ союзы ты укрѣпляешь, 

' Что порѣшцли мужи, порѣшиди родители прежде. 

Раньше не свяжутъ союза, чѣмъ свѣтъ твой появится въ небѣ. 
30 Въ часъ счастливый желаннѣй тебя что боги пошлютъ намъ? 
О,. Гименъ Гименея! Приди, о, Гименъ Гименея! 

Дѣвушки: 

Весперъ жестокій изъ насъ одну отторгнулъ, подруги! 


Ибо съ приходомъ твоимъ всечасно бодрствуетъ стража. 

Ночью скрывается тать; но вотъ, измѣняя названье, 

35 Ты открываешь его, являясь съ востока, о, Весперъ! 

Юноши: 

Плачутся дѣвы пускай на тебя съ притворнымъ упрекомъ. 
Плачутся дѣвы на то, чѣмъ сами въ душѣ веселятся. 

О, Гименъ Гименея! Приди; о, Гименъ Гименея! 

Дѣвушки: 

Какъ незримо цвѣтокъ возрастаетъ въ саду защищенномъ, 

40 Неизвѣстный стадамъ, никакимъ не тронутый плугомъ, 

(Нѣжатъ зефиры его, и росы питаютъ, и солнце 
Стволъ укрѣпляетъ: цвѣтокъ и юноши любятъ, и дѣвы... 

Но лишь только завянетъ онъ, острымъ подрѣзанный ногтемъ,— 
И ужъ не любятъ его ни юноши болѣ, ни дѣвы) — 

45 Такъ же и дѣва, доколѣ чиста, своимъ всѣмъ любезна, 

Но лишь невинности цвѣтъ, осквернивъ свое тѣло, утратитъ,— 
Юношей больше она не влечетъ, не мила и подругамъ. 

О, Гименъ Гименея! Приди, о, Гименъ Гименея! 

Юноши: 

Какъ на полѣ безплодномъ лоза сухая родится, 

50 Силъ не имѣя расти, наливать созрѣлые гроздья, 

Нѣжное тѣло свое сгибая подъ собственнымъ вѣсомъ, 

Внизъ наклоненной вершиной до самыхъ корней прикасаясь, 

(Къ ней не идутъ земледѣлецы, быки никогда не подходятъ), 

Но коль случайно сплелась она съ покровителемъ—вязомъ, 

55 Къ ней ужъ идутъ земледѣлецы, быки къ ней тотчасъ подходятъ)— 
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Такъ, невинной оставшись, и дѣва старѣетъ безплодно. 

Но если въ бракъ она вступитъ, когда настанетъ ей время, 
Мужу дороже она и меньше родителямъ въ тягость. 

58Ъ О, Г і имена Гименея! Приди, о. Гимена Гименея! 

Передъ супругомъ такимъ теперь ты не упорствуй, о, дѣва, 

60 Ты не упорствуй предъ тѣмъ, кому тебя отдалъ родитель, 

Самъ родитель и мать— ты ихъ волѣ должна быть послушна. 
Дѣвственность вся не твоя, но частью родителей также, 

Третья часть у отца, и часть дана матери третья, 

Третья же часть лишь твоя! Такъ противъ двоихъ не упорствуй, 
65 Кто надъ тобою права далъ зятю вмѣстѣ съ приданымъ. 

О, Гименъ Гименея! Приди, о, Гименъ Гименея! 



ЬХІѴ. 


ЭПИТАЛАМА ПБЛЕЯ И ѲЕТИДЫ. 

Нѣкогда срубъ изъ сосны, на хребтѣ Пеліона рожденной, 

Плылъ, какъ преданье гласитъ, по водамъ спокойнымъ Нептуна 
Прямо къ Фазида волнамъ, къ предѣламъ страны Ээтэя, 

Въ годъ, какъ отборные юноши, цвѣтъ молодежи аргивянъ, 

5 Вновь золотое вернуть стремясь руно изъ Колхиды, 

Быстрой рѣшились кормой пробѣгать соленыя воды, 

Веселъ еловыхъ концомъ голубую взметая поверхность. 

Имъ богиня сама, что твердыни хранитъ на высотахъ 
Градовъ, корабль создала, подъ легкимъ летящій дыханьемъ, 

10 Ели для гнутаго днища сплетенныя соединяя. 

Дѣвственной бѣгомъ впервые коснулось оно Амфитриты... 

Только лишь носъ корабля въ открытое выступилъ море, 

И, подъ весломъ закрутись, отъ пѣны вода побѣлѣла. 

Изъ посѣдѣвшихъ пучинъ появились надъ волнами лица: 

15 То подводныя Нимфы нежданному чуду дивились. 

И увидали тогда впервые смертныя очи 

Въ ясномъ свѣтѣ тѣла морскихъ Нереидъ обнаженныхъ, 

Вплоть до сосцовъ выступавшихъ изъ бѣлаго водоворота. 

Вотъ и къ Ѳетидѣ Пелей, любовью заженный, стремится 
20 Вотъ и Ѳетида на бракъ съ человѣкомъ не смотритъ враждебно, 
Вотъ и Ѳедиты отець ихъ съ Пелеемъ союзъ одобряетъ... 

Въ давнихъ столѣтьяхъ рожденнымъ, о, въ слишкомъ желанное 

время 

Вамъ, герои, привѣтъ, матерей золотое потомство! 

Племя боговъ! Вамъ дважды привѣтъ! Благосклонными будьте! 
245 Вас я я вя пѣснѣ своей, призывать вася часто я буду! 

25 И особливо тебя, возвеличенный бракомъ счастливымъ, 

Столпъ Ѳессаліи, Пелей, которому даже Юпитеръ, 

Самъ родитель боговъ уступилъ любовное право! 

Краше всѣхъ Нереидъ, не Ѳетида ль тобою владѣетъ? 

Развѣ Теѳиса тебѣ увести не позволила внучку, 

30 И Океанъ, что весь кругъ земной морями объемлетъ? 

Время шло, и едва лишь лучи желанные встали, 
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Сходится вся Ѳессалія и домъ посѣщаетъ Пелея; 

Весь веселой толпой дворецъ наполняется царскій, 

Гости подарки несутъ, являютъ радость на лицахъ. 

35 Весь опустѣлъ Кіэронтъ, Ѳтіотійскія брошены Темпы, 

Также Краннона дома, а также и стѣны Лариссы, 

Всѣ къ Фарсалу сошлись, посѣщаютъ фарсальскія кровли. 

Поле не пашетъ никто, у быковъ размягчаются шеи, 

И виноградникъ не чистятъ запущенный грабли кривыя; 

40 Не убавляетъ и серпъ садовника тѣни древесной, 

Быстрой сохою и волъ пересталъ уя*ъ отваливать глыбы; 

Дома покинутый плугъ покрывается ржавчиной грязной... 

Но жилище его, все роскошныхъ палатъ протяженье, 

Пышно блеститъ серебромъ и золотомъ ярко-горящимъ. 

45 Кость бѣлѣетъ на тронахъ, столовыя чаши сверкаютъ; 

Весь веселится дворецъ, богатствами царскими пышный. 

Брачное ложе богини стоитъ посрединѣ покоевъ; 

Гладко блестящую кость индійскую пологъ скрываетъ 
Пурпуромъ алымъ, окрашеннымъ раковинъ розовымъ сокомъ. 

50 Этотъ покровъ, разукрашенный изображеньями древнихъ, 

Доблести славныхъ героевъ съ чудеснымъ искусствомъ являетъ. 
Здѣсь Аріадна одна съ шумноводнаго берега Діи, 

Неукратимаго пыла не въ силахъ удерживать въ сердцѣ, 
Смотритъ, какъ въ море Тезей со флотомъ поспѣшнымъ уходитъ,— 
55 Видитъ и даже не можетъ тому, что видитъ, повѣрить, 

Что, отъ обманчивыхъ сновъ едва пробудясь, на пустынномъ 
Брегѣ песчаномъ себя, несчастная, брошенной видитъ. 

Юноша жъ, дѣву забывъ, ударяетъ веслами волны, 

Вѣтренной бурѣ вручая свои обѣщанья пустыя. 

50 Горестнымъ изъ поростей глядитъ Миноида взоромъ. 

Какъ изваянье вакханки, увы, какъ изъ мрамора, смотритъ, 
Смотритъ она и плыветъ по волнамъ великимъ сомнѣнья. 
Тонкую митру не держитъ она головой золотистой, 

Легкою тканью она не скрываетъ шею нагую, 

65 И млеконосныхъ грудей не вяжетъ ужъ строфій округлый. 

Все, что упало съ нея, со всего прекраснаго тѣла, 

Все омывали у ногъ морскія соленыя волны; 

Но не смотрѣла она на митру, на влажныя платья,— 

Дѣва, ища перемѣны, Тезей, къ тебѣ лишь стремилась, 

70 Сердцемъ и всею душой и всею, безумная, мыслью. 

Ахъ! Несчастная! Сколь Эрикина ее омрачала 
Безпрерывнымъ рыданьемъ, заботы тернистыя сѣя 
Въ сердцѣ, съ мига того, какъ Тезей, могуществомъ гордый, 

На кораблѣ покидая излучистый берегъ Пирея, 

75 Прибылъ къ царю-нечестивцу, узрѣлъ гортинійскія кровли. 
Нѣкогда далъ, говорятъ, подавленъ жестокой чумою, 

Кекропса городъ обѣтъ искупить Андрогея убійство 
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И посылать Минотавру его привычную пищу, 

Юношей выбранныхъ цвѣтъ и лучшихъ изъ дѣвъ незамужнихъ; 
ѢО Но, какъ отъ бѣдствій такихъ разорились тѣсныя стѣны, 

Лечь своимъ тѣломъ рѣшилъ за свои дорогія Аѳины 
Самъ скорѣе Тезей, чтобы больше такія печали, 

Чтобы печали Аѳинъ не стремились ужъ болѣе къ Криту. 

Такъ блестящимъ судномъ сверкая, при вѣтрѣ попутномъ 
85 Къ Миносу прибылъ великому онъ и къ гордымъ престоламъ. 
Взоромъ, полнымъ желанья, на юношу тотчасъ же смотритъ 
Царская дочь, что росла въ объятіяхъ матери нѣжныхъ, 

Въ благоухающихъ тканяхъ своей невинной постельки: 

Волны Эврота рѣки лишь мирты такіе рождаютъ, 

90 Разныя краски такія весны разсыпаетъ дыханье. 

Раньше чѣмъ дѣва свела съ него горящія очи, 

Въ тѣлѣ во всемъ ощутила она палящее пламя! 

Вскорѣ всѣ члены ея внутри огнемъ разгорѣлись. 

О, возбуждающій пылъ безжалостно въ сердцѣ незрѣломъ, 

95 Мальчикъ святой, что съ весельемъ людскимъ и трудъ съеди- 

няешь! 

Ты-ль, чья на Голгосѣ власть и въ Идаліи, лѣсомъ покрытой! 

О, по какимъ вы потокамъ бросали зажженную духомъ 
Дѣву, ее заставляя о русомъ вздыхать чужеземцѣ? 

Сколько страха она претерпѣла слабѣющимъ сердцемъ. 

100 Сколько отъ жара она сильнѣе, чѣмъ злато блѣднѣла. 

Въ часъ, какъ Тезей, устремляясь съ чудовищемъ буйнымъ сра¬ 
зиться, 

Шелъ, чтобъ смерть обрѣсти или славу добыть какъ награду! 
Хоть и напрасно, богамъ принося угодныя жертвы. 

Съ губъ молчаливыхъ она мольбамъ слетать не давала: 

105 Какъ необузданный вихрь, крутящій дыханьемъ деревья, 

Падаетъ съ неба на дубъ, что вѣтвями качаетъ на склонахъ 
Тавра, иль на сосну шишконосную съ потной корою 
(Дерево же съ корнемъ исторгнуто, падаетъ ницъ, накренившись. 
Все, что встрѣчаетъ, широко паденьемъ своимъ сокрушая,) 

НО Такъ и Тезей распростеръ свирѣпаго, тѣло повергнувъ, 

Онъ же въ воздухъ пустой устремлялся напрасно рогами. 

Скоро съ хвалою Тезей обратно идетъ, невредимый; 

Свой неувѣренный шагъ управляетъ онъ ниткою тонкой, 

Чтобы, когда онъ пойдетъ, Лабиринта изгибы минуя, 

115 Не заблудиться въ обманѣ глазамъ недоступнаго дома. 

Да, но зачѣмъ вспоминать, удалившись отъ замысла пѣсни, 
Многое? какъ, дорогого покинувъ родителя дома, 

Единокровныхъ объятья, объятья и матери нѣжной, 

Что'объ исчезнувшей дочери плакала горько въ несчастьи, 

120 Дѣва всему предпочла любовныя ласки Тезея? 

Какъ на суднѣ прибыла она къ пѣнному берегу Діи, 
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Или о томъ, что когда еще сонъ ей связывалъ очи, 

Бросилъ ее супругъ, удалился, душою забывчивъ? 

Много она, говорятъ, кипѣла пылающимъ сердцемъ — 

125 И глубоко изъ груди вырывала звенящіе клики, 

Или въ печали она поднималась на горы крутыя, 

Острый свой взглядъ устремляя на волны просторныя моря; 

То противъ трепетныхъ водъ бѣжала въ соленую влагу, 

Мягкіе съ ногъ обнаженныхъ одеждъ покровы срывая. 

130 Вотъ печальная рѣчь послѣднихъ жалобъ несчастной 

Съ влажныхъ губъ что слетала, холодной слезой омоченныхъ: 
„Иль отъ родимыхъ краевъ меня увезя, вѣроломный, 

Ты, вѣроломный Тезей, на прибрежьи покинулъ пустынномъ? 
Иль ты уходишь, обѣты забывъ, пренебрегши богами, 

135 Въ домъ свой съ собой унося проклятую клятвопреступность?! 
Или жестокихъ рѣшеній смягчить ничто не сумѣло, 

Иль никакого совсѣмъ ко мнѣ ты не зналъ милосердья? 

Иль не хотѣлъ надъ моимъ ты сжалиться сердцемъ, жестокій?!! 
Вѣтренный! ТЫ не такія когда-то давалъ обѣщанья 
140 Мнѣ. И несчастной тогда уповать мнѣ велѣлъ не на это. 

Но на веселый нашъ бракъ, на нашу желанную свадьбу. 

Все это было вотще, разнесли все воздушные вѣтры. 

Женщина пусть ни одна не вѣритъ ужъ клятвамъ мужчины. 
Пусть не надѣется, пусть, что вѣрны обѣщанья мужскія. 

145 Если ихъ духъ веселится, исполненъ любовныхъ желаній, 
Кляться готовы они, обѣщать ничего не боятся; 

Да, но едва лишь хотѣнье насыщено жаднаго сердца, 

Словъ ужъ не помнятъ они, не заботятся о вѣроломствѣ. 

О, конечно, тебя изъ вихря самаго смерти 
150 Вырвала я и скорѣй потеряла я брата родного, 

Чѣмъ въ роковое мгновенье тебя, обманщикъ, покинуть! 

Вотъ за что я звѣрямъ и птицамъ дана, какъ добыча, 

На растерзанье, и мертвой въ землѣ мнѣ не видѣть могилы. 
Львица какая тебя родила подъ скалою пустынной? 

155 Море какое тебя въ лѣнящихся зачало водахъ? 

Сирты какіе, Харибда ль обширная, хищная ль Скилла? 
Такъ-то ты мнѣ воздаешь за спасеніе сладостной жизни? 

Если не по сердцу были тебѣ наши брачныя узы, 

Или отца старика ты суровыхъ укоровъ боялся,— 

160 Все же ты могъ бы меня отвезти въ вашу дальнюю землю. 
Радостно я бы трудилась, служа тебѣ вѣрной рабою, 

Бѣлыя ноги твои омывала бъ водою прозрачной, 

Или на ложе твое стелила бъ пурпурныя ткани... 

Но, обезумѣвъ отъ горя, зачѣмъ я незнающимъ вѣтрамъ 
165 Жалуюсь тщетно? Они, никакимъ не исполнены чувствомъ. 
Кликовъ не могутъ услышать и дать не могутъ отвѣта. 

Онъ уже въ морѣ достигъ почти половины дор <г 
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Здѣсь же изъ смертныхъ никто не покажется въ травахъ пустын¬ 
ныхъ. 

Такъ въ послѣдній мой часъ, издѣваясь чрезмѣрно, свирѣпый 
170 Рокъ для жалобъ моихъ ревновалъ даже слухъ благосклонный. 
О, всемогущій Юпитеръ! Когда бъ отъ начала во вѣки 
Нашихъ гнозійскихъ бреговъ не касались кекропсовы кормы, 
Неукротимому звѣрю неся жестокія дани. 

На берегъ Крита канатъ вѣроломный морякъ не закинулъ, 

175 И подъ наружностью сладкой тая намѣренья злыя, 

Онъ не вкусилъ бы, какъ гость, покоя подъ нашею кровлей! 
Ахъ, но куда мнѣ итти? мнѣ, погибшей, откуда надежда? 

Или къ горамъ Идейскимъ пойду? Ахъ, моря пучины 
Водоворотомъ шрфбкимъ, свирѣпыя, ихъ отдѣлили. 

180 Иль на отца я надѣюсь, котораго бросила я же. 

Вслѣдъ за юношой мчась, обагреннымъ гибелью брата? 

Иль я утѣшу себя любовью вѣрной супруга. 

Что выгибаетъ, скользя, въ пучинѣ плавныя весла? 

Кровли нѣтъ надо мной, лишь берегъ, дишь островъ пустынный. 
185 Нѣтъ мнѣ исхода, меня опаясали волны морскія. 

Нѣтъ мнѣ возможности бѣгства и нѣтъ мнѣ надежды. Все нѣмо, 

Все пустынно крутомъ и все о смерти вѣщаетъ. 

Такъ, во не раньше мои ослабѣютъ предъ смертію очи, 

И отъ усталаго тѣла не раньше отдѣлятся чувства, 

190 Чѣмъ у боговъ за обманъ испрошу правосудной я кары 

И въ сей послѣдній мой часъ небесъ обрѣту справедливость. 

Вы, что дѣянья людей наказуете, мстя, Эвмениды! 

Вы, у которыхъ обвитъ волосами, подобными змѣямъ. 

Лобъ, являющій гнѣвъ, что кипитъ въ взволнованной груди! 

195 Мчитесь сюда, о сюда, и жалобы эти услышьте! 

Ихъ, несчастная, я изъ своей глубины извергаю, 

Тщетно, увы! вся пылая, слѣпа отъ безумнаго бреда. 

Такъ какъ онѣ справедливо глубоко въ груди зародились. 

Не потерпите, чтобъ было мое напрасно рыданье, 

200 И какъ Тезей вѣроломно меня, одинокую, бросилъ. 

Такъ пусть, богини, себѣ и своимъ принесетъ онъ несчастье!". 
Только изъ груди печальной исторгла она восклицанья, 

И за жестокое дѣло, смущенная, кары молила,— 

Непобѣдимый Правитель Небесъ кивнулъ головою, 

205 Затрепетала земля, и ужасныя вдругъ содрогнулись 
Воды, и міръ всколебалъ горящія ярко созвѣздья. 

Умъ Тез'ея межъ тѣмъ окутался тьмой безпросвѣтной, 

Всѣ наставленія онъ утратилъ забывчивымъ сердцемъ, 

Тѣ, что въ прежніе дни постоянно въ умѣ его были; 

210 Сладкій не поднятъ былъ знакъ, не узналъ скорбящій родитель. 
Что невредимо Тезей увидалъ вновь портъ Эрехтейскій. 

Слухъ говоритъ, что когда отъ стѣнъ цѣломудренной Дѣвы 
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Сына Эгей отпускалъ, вѣтрамъ его довѣряя, 

Вотъ какія, обнявъ, онъ юношѣ далъ наставленья: 

215 „Сынъ мой! Ты, что одинъ мнѣ долгой жизни желаннѣй, 

Ты, возвращенный едва мнѣ въ годы старости поздней, 

Сынъ мой, кого принужденъ я отдать судьбѣ неизвѣстной. 

Нынѣ Рокъ мой тебя и твоя кипучая доблесть 
Вновь оторвутъ отъ меня, мои же погасшіе взоры 
220 Видѣть не сыты еще сыновій образъ любимый. 

О, не съ легкой душой, не въ весельи тебя провожу я. 
Благопріятной судьбы не позволю нести тебѣ знаки. 

Нѣтъ, сначала изъ сердца я много жалобъ исторгну, 

Прахомъ летучимъ, землей свои я посыплю сѣдины; 

225 Черные я паруса повѣшу на зыбкую маЧту, 

Пусть всю нашу печаль, пожаръ скорбящаго сердца. 

Парусъ иберскій своей разскажетъ ржавчиной черной. 

Если пошлетъ тебѣ Та, что въ святомъ обитаетъ Итонѣ, 

Родъ согласная нашъ защищать и престолъ Эрехтея, 

280 Чтобы ты кровью быка свою обрызгалъ десницу, 

Пусть будетъ такъ: чтобы въ сердцѣ и въ памяти были всечасно 
Живы мои наставленья вездѣ и во всякое время: 

Только лишь очи твои холмы наши снова завидятъ, 

Пустъ печальный уборъ со снастей отовсюду поснимутъ 
'235 И на крученыхъ канатахъ пусть бѣлыя вскинутъ полотна, 

Чтобы, увидѣвъ едва, я позналъ бы веселую радость 
Въ сердцѣ, что день сей счастливый тебя ко мнѣ возвращаетъ" - 
Но наставленія всѣ отъ Тезея, что раньше ихъ помнилъ. 

Вдругъ отлетѣли, какъ тучи, гонимыя вѣяньемъ вѣтра, 

240 Мчатся съ воздушной вершины отъ горъ, снѣгами покрытыхъ. 
Съ крѣпости, сверху, межъ тѣмъ отецъ устремлялъ свои взоры. 
Отъ постояннаго плача погасли смущенныя очи. 

Только завидѣлъ вдали онъ паруса чернаго ткани, 

Тотчасъ съ вершины скалы стремительно бросился въ море, 

245 Мысля погибшимъ Тезея по волѣ жестокаго Рока. 

Такъ, возвратившись подъ кровли, что горестны стали отъ отчей: 
Смерти, жестокій Тезей испыталъ такое же горе, 

Какъ Миноидѣ самъ доставилъ забывчивымъ сердцемъ. 

Дѣва въ печали межъ тѣмъ, на корму уходящую глядя, 

250 Много жестокихъ тревогъ питала въ душѣ оскорбленной... 


А на другой сторонѣ цвѣтущій Іаккъ приближался. 

Съ хоромъ сатировъ, съ толпой силеновъ, въ Нисѣ рожденныхъ: 
Звалъ онъ тебя, Аріадна, къ тебѣ зажженный любовью! 

Мчались, эвоэ, вакханки, безумствуя пьяной душою, 

255 Головы книзу склонивъ, эвоэ, быстрыя мчались. 

Тирсы однѣ потрясали, листвою обвитыя копья, 

Члены младого тельца, растерзавъ, иныя бросали, 
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Тѣ опоясали тѣло извивами змѣй, а другія 
Оргіи славили тайно, поднявъ изогнутыя копіи: 

260 Непосвященный вотще хотѣлъ бы тѣ оргіи видѣть. 

Длинной ладонью иныя въ гремящій тимпанъ ударяли 
Или изъ мѣди округлой, звеня, извлекали звяцанье. 

Роги у многихъ межъ тѣмъ звонкозвучный гулъ издавали, 
" Варварской флейты напѣвы ужасно рядомъ свистѣли... 


265 Изображеньями сими обильно украшены, ткани 
Брачное ложе, обнявъ, своимъ увивали покровомъ. 

Вотъ молодежь Ѳессаліи, насытившись зрѣлищемъ жадно, 

Стала толпою уже отъ священныхъ боговъ удаляться: 

Такъ, дуновеньеій. -своимъ спокойное море тревожа, 

270 Утромъ зефиръ пробуждаетъ покатыя, плавныя волны 

Въ часъ, какъ Аврора встаетъ надъ порогомъ бѣгущаго солнца, 
Волны же тихо сначала, гонимыя кроткимъ дыханьемъ, 
Движутся, (нѣжно звучитъ ихъ ропотъ, какъ хохотъ негромкій) 
Послѣ же съ вѣтромъ растущимъ все множатся больше и больше 
275 И, уплывая, вдали отливаютъ отблескомъ алымъ,— 

Такъ покидали и гости жилища царскаго сѣни, 

Каждый къ домамъ своимъ уходилъ невѣрной стопою. 

Послѣ ухода гостей, сошедшій съ вершинъ Пеліона, 

Первый прибылъ Хиронъ, неся лѣсные подарки: 

280 И полевые цвѣты, и тѣ, что край Ѳессалійскій 

Въ горныхъ рождаетъ громадахъ, и тѣ, что въ воздухѣ тепломъ 
Возлѣ рѣки рождены плодоноснымъ дыханьемъ Фавона,— 

Всѣ, сплетя, онъ принесъ, въ безпорядкѣ вѣнки съединивши. 
Запахомъ радостнымъ ихъ услажденный домъ улыбнулся. 

285 Вскорѣ пришелъ и Пеней, покинувъ зеленыя Темпы, 

Темпы, которыя лѣсъ опоясалъ, съ горъ нависая, 

Гдѣ Мнемонидъ-сестеръ прославлены мудрые хоры. 

Онъ не безъ дара пришелъ, принесъ онъ высокіе буки 
Съ корнемъ, и съ ними прямые и длинноствольныя лавры, 

290 Также блестящій платанъ, Фаэтонта сестру огневого 

Нѣжновѣтвистую онъ принесъ съ кипарисомъ воздушнымъ. 

Ихъ, широко заплетая, вокругъ дворца онъ -разставилъ, 

Чтобы весь входъ зеленѣлъ, затѣненный нѣжной листвою. 

Послѣ него Прометей появился, душою искусный; 

295 Легкіе знаки еще онъ носилъ наказанья былого, 

Что испыталъ онъ когда-то, вися на высокихъ обрывахъ 
Скиѳскихъ, когда его члены цѣпями закованы были. 

Вотъ и Родитель Боговъ съ дѣтьми и святою Супругой 
Съ неба пришелъ, тебя одного лишь, Фебъ, оставляя 
300 Вмѣстѣ съ единоутробной, живущей въ горахъ Идріея; 

(Ибо, какъ ты, и сестра на Пелея съ презрѣньемъ смотрѣла 
И не хотѣла почтить Ѳетиды свадебный факелъ.) 
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Послѣ того какъ они на бѣлыхъ простерлись ложницахъ, 

Съ трапезой разной столы сейчасъ же воздвиглись широко. 

305 Дряхлое тѣло межъ тѣмъ качая слабымъ движеньемъ, 

Парки начали пѣть правдиворѣчивыя пѣсни; 

Тѣло дрожащее ихъ обернувъ отовсюду, одежда 
Бѣлая около пятъ полосой окружалась пурпурной; 

На престарѣломъ челѣ бѣлоснѣжныя были повязки; 

310 Руки же ловко владѣли своей безконечной работой: 

Лѣвая прялку держала, одѣтую мягкою шерстью, 

Правая—нить безъ труда тащила въ согнутыхъ пальцахъ, 
Быстро пальцемъ большимъ крутя, ее оправляла, 

Ровное веретено окружнымъ вращая движеньемъ; 

315 То, что не нужно срывая, все время работу ровнялъ зубъ, 

И на изсохшихъ губахъ шерстяные висѣли обрывки, 

Тѣ, что на ниткахъ воздушныхъ ненужные раньше торчали; 
Возлѣ же ногъ ихъ лежала, хранясь въ плетеныхъ корзинахъ. 
Тонкая, нѣжная шерсть, руна бѣлоснѣжнаго волны. 

320 Шерсть чесали онѣ и голосомъ звонко звучащимъ 

Въ пѣснѣ божественной такъ грядущія судьбы открыли, 

Въ пѣснѣ, которой во лжи обличить не могли поколѣнья: 

„О, защита Гематіи, мужъ прославленный сыномъ, 

Ты, что великою доблестью славный почетъ свой умножилъ, 

325 Слушай, что въ радостный день тебѣ предскажутъ правдиво 
Сестры, а вы между тѣмъ, предъ которыми шествуютъ судьбы, 
Вѣчно ведущія нить, бѣгите, кружась, веретена! 

Скоро придетъ для тебя, несущій желанное мужу, 

Весперъ, съ звѣздою счастливой къ тебѣ придетъ и супруга, 

330 Та, что наполнитъ тебѣ любовью ласковой сердце, 

Вмѣстѣ свой нѣжащій сонъ съединить готова съ тобою, 

Нѣжно руками обвивъ твою могучую шею. 

Вѣчно ведущія нить, бѣгите кружась, веретена! 

Домъ ни одинъ никогда такой не видѣлъ любови, 

Зз5 Также любовь никогда такимъ не скрѣплялась союзомъ, 

Или согласьемъ такимъ, что царитъ у Ѳетиды съ Пелеемъ. 
Вѣчно ведущія нить, бѣгите, кружась, веретена! 

Сынъ родится отъ васъ Ахиллъ, не знающій страха; 

Будетъ извѣстенъ врагу не спиной онъ, а храброю грудью. 

340 Онъ побѣдитель всегда въ необузданномъ бѣгѣ пребудетъ; 

Лани, несущейся быстро, онъ слѣдъ горящій обгонитъ. 

Вѣчно ведущія нить, бѣгите, кружась, веретена! 

Съ нимъ герой ни одинъ въ той войнѣ не посмѣетъ сравниться, 
Гдѣ тевкрійскою кровью фригійскій омоется берегъ, 

345 И вѣроломнаго Пелопса третій потомокъ разрушитъ 
Трои высокія стѣны, сломивъ ихъ осадою долгой. 

Вѣчно ведущія нить, бѣгите, кружась, веретена! 

Храбрую доблесть его и свѣтлыя мужа дѣянья 
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На погребеньи сыновъ вспоминать будутъ матери часто, 

350 Пряди сѣдыя волосъ распустивши надъ горестнымъ прахомъ. 
Немощно, дряхлой рукой въ увядшую грудь ударяя. 

Вѣчно ведущія нить, бѣгите, кружась, веретена! 

Какъ съ пожелтѣвшихъ полей собирая колосья густые 
Жнетъ земледѣлецъ свой хлѣбъ подъ жарко пылающимъ солн¬ 
цемъ, 

355 Такъ онъ троянскихъ сыновъ повергнетъ враждебнымъ желѣзомъ. 
Вѣчно ведущія нить, бѣгите, кружась, веретена! 

Будетъ Скамандра волна свидѣтелемъ подвиговъ славныхъ 
Тамъ, гдѣ рѣка въ Геллеспонтъ на пространствѣ широкомъ впа- 

да,втъ; 

Грудой разрубленныхъ тѣлъ теченье его преградится, 

360 Гордыя волны рѣчныя согрѣются, смѣшаны съ кровью. 

Вѣчно ведущія нитъ, бѣгите, кружась, веретена! 

Будетъ свидѣтель тому обреченная смерти добыча 

Въ часъ, какъ высокій костеръ на холмѣ воздвигнутый, будетъ 

Ждать бѣлоснѣжнаго тѣла для жертвы заколотой дѣвы. 

365 Вѣчно ведущія нить, бѣгите, кружась, веретена! 

Ибо какъ только судьба позволитъ усталымъ ахейцамъ 
Цѣпи Нептуна порвать, оковавшія дарданянъ городъ. 

Надъ знаменитой могилой прольется кровь Поликсены. 

Какъ подъ двуострою сталью безсильная падаетъ жертва, 

370 Такъ обезглавленнымъ тѣломъ она упадетъ на колѣни. 

Вѣчно ведущія нить, бѣгите, кружась, веретена! 

Будьте же смѣлы теперь, съединяясь желавной любовью! 

Пусть счастливый союзъ супруга свяжетъ съ богиней. 

Пусть жена, наконецъ, отдастся горящему мужу! 

375 Вѣчно ведущія нить, бѣгите, кружась, веретена. 

Завтра ее увидавъ, на зарѣ кормилица утромъ 
Шею ея окружить вчерашнею ниткой не сможетъ. 

(Вѣчно ведущія нить, бѣгите, кружась, веретена.) 

Пусть не печалится мать, что дочь въ раздорѣ съ супругомъ 
380 Ей не позволитъ мечтать о рожденьи внучатъ драгоцѣнныхъ.., 
Вѣчно ведущія нить, бѣгите, кружась, веретена! 41 ... 

Вотъ предсказанья какія когда-то вѣщая Пелею, 

Пѣли счастливыя пѣсни божественнымъ голосомъ Парки... 

Ибо нерѣдко тогда къ цѣломудреннымъ домамъ героевъ 
385 Жители неба спускались и въ смертномъ являлись собраньи,— 
Ибо еще никогда не страдало тогда благочестье. 

Часто Родитель Боговъ, возсѣдая въ сверкающемъ храмѣ, 

Въ праздные дни, годовыя когда приносятся жертвы, 

Самъ на землѣ созерцалъ, какъ сотни быковъ умерщвлялись. 

ЗнО Часто Либеръ безумный съ высокой вершины Парнаса 

Велъ воскликавшихъ Тіадъ, растрепавшихъ небрежныя кудри. 
Ревностью Дельфы тогда, толпой покидая свой городъ, 
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Въ радости бога встрѣчали, и дымъ алтарный курился. 

Часто въ смертельномъ бою самъ Маворсъ присутствовалъ грозный, 
395 Также Паллада сама иль рамнузійская Дѣва — 

Вооруженныхъ бойцовъ они толпу возбуждали. 

Такъ. Но теперь, какъ земля набухла злодѣйскимъ безчестьемъ, 
И когда всѣ справедливость отринули жадной душою, 

Братья руки свои обливаютъ братскою кровью, 

400 И пересталъ уже сынъ скорбѣть о родительской смерти, 

Самъ же хочетъ отецъ кончины первенца-сына, 

Чтобы, свободный, онъ могъ владѣть цвѣтущей невѣсткой, 

Иль нечестивая мать, невинностью пользуясь сына, 

Не побоится безчестно святыхъ опозорить Пенатовъ,— 

405 Все, что преступно и нѣтъ въ злосчастномъ’ смѣшавши безумствѣ, 
Мы отвратили отъ насъ справедливую душу Безсмертныхъ... 
Больше они никогда не почтили смертныхъ собраній. 

Въ ясномъ свѣтѣ они не хотятъ человѣку являться. 

Сергѣй Шервинсній. 



Примѣчанія къ п. ХИ. 

П. ЬХІ справедливо почитается однимъ изъ привлекательнѣйшихъ про¬ 
изведеній не только Катулла, но и вообще римской поэзіи. Искренность чувства, 
свѣжесть выраженія и п/ккзтота составляютъ лучшія качества пѣсни. Техниче¬ 
ская сторона ея безупречна. Въ ней Катуллъ пользуется всѣми пріемами, сви¬ 
дѣтельствующими о его высокомъ мастерствѣ. Особенно примѣчательна звуко¬ 
вая сторона, гдѣ Катуллъ искусно пользуется аллитераціями (ср. Сагі 2пѵза: (ііе 
еигуШтізсІіе Тесѣпік <1ѳз Саіиііиз, \Ѵіеп 1876), однимъ изъ любимыхъ поэтомъ 
пріемовъ (ср. также и ЬХІІ и ЬХІѴ). 

П. ЬХІ въ большой мѣрѣ отличается той двойственностью, которая вообще 
характеризуетъ римскую поэзію, особенно въ раннемъ ея періодѣ. Поэзія Рима 
является дѣтищемъ поэзіи греческой. Изъ Греціи проникаютъ литературныя 
формы и пріемы, а въ самомъ началѣ своемъ, римская поэзія уже воспринима¬ 
етъ всѣ тѣ художественныя достиженія, которыя привели къ высокому совре- 
шенству формальную сторону поздне-эллинской поэзіи. Первый изъ римскихъ 
лириковъ, Катуллъ, уже является однимъ изъ величайшихъ мастеровъ поэзіи. 
Изъ Греціи пришли разнообразныя метрическія формы, нѣкоторыя синтаксиче¬ 
скія новшества, поэтическіе тропы и т. п., и всѣ эти пріемы, разработанные въ 
въ долгомъ развитіи греческой поэзіи, скрестились съ еще неотшлифованнымъ 
латинскимъ языкомъ. Наряду съ литературой и философіей, проникали на Ап¬ 
пенинскій полуостровъ и религіозныя представленія Эллады, или вытѣсняя 
подлинно-римскія представленія, или сливаясь съ ними. Между тѣмъ, если 
поэтъ не подпадалъ слѣпо подъ вліяніе своихъ образцовъ, произведенія латин¬ 
ской поэзіи сохраняли чисто римскій духъ, римской же оставалась и бытовая 
сторона. Греческіе литературные пріемы, смѣшеніе религіозныхъ понятій и 
сохранность римской основы составляютъ любопытнѣйшую черту латинской 
поэзіи - самостоятельной въ своей несамостоятельности,—и въ частности эпита¬ 
ламы Виніи и Манлія, какъ типическаго произведенія ранней поэзіи Рима. Къ 
греческимъ элементамъ относится прежде всего выборъ метра, рѣдкаго у латин¬ 
скихъ поэтовъ: п. ЬХІ написана строфически; каждая строфа состоитъ изъ че¬ 
тырехъ каталектическихъ гликонеевъ (— и — и и — и —) и одного ферекратея 
(-и-ии-й). Греческимъ же пріемомъ является призываніе бога Гименея 
въ концѣ строфъ: .0, Гименъ, Гименей, Іо! О, Гименъ Гименея! - . Заключитель¬ 
ная часть, прославленіе новобрачныхъ, также Эллинскаго происхожденія. Самое 
наименованіе Гименея, упоминаніе объ Аганиппѣ, Гамадріадахъ, Телемахѣ- 
вводятъ насъ въ кругъ эллинской миѳологіи, образы которой сдѣлались уже 
близкими и понятными если не римскому народу, то тому утонченному кругу 
читателей, для Которыхъ была цѣнна и привлекательна полу-александрійская 
Муза Катулла. Но эти греческіе элементы, проявившіеся въ формѣ произведенія 
и въ нѣкоторыхъ деталяхъ, не нарушили основного римскаго духа стихотворе¬ 
нія, которое остается вполнѣ національнымъ. Національность эпиталамы Виніи 
п Манлія выражается въ общемъ содержаніи пѣсни' и въ нѣкоторыхъ частно¬ 
стяхъ: тѣ свадебные обряды, которые проходятъ передъ нами въ эпиталамѣ 
принадлежатъ къ римскимъ обычаямъ. Хотя такой характерный обычай, какъ 
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брачная трапеза, необходимая при совершеніи древне-римской свадьбы (ср. п. 
ЬХП) здѣсь отсутствуетъ, зато другой обычай, отведеніе невѣсты въ домъ же¬ 
ниха, не оставляетъ сомнѣнія, что весь церемоніалъ катулловой эпиталамы рим¬ 
скій. Это подтверждается упоминаніями о фескеннинскихъ вышучиваніяхъ и о 
Талассіи. Эти два обыч,ая, происхожденіе которыхъ коренится въ глубокой ла¬ 
тинской древности, въ цицероновскую эпоху составляли еще державшійся въ 
обществѣ пережитокъ. 

П. ХЫ не представляетъ отвлеченной свадебной пѣсни, какъ литературной 
формы, но написана Катулломъ въ честь бракосочетанія Луція Манлія Торквата 
и Виніи Арункулеи. Л. Манлій Торкватъ былъ на два года моложе Катулла. 
Въ 49 году Манлій былъ преторомъ. 

Бракъ Виніи и Манлія былъ отпразднованъ незадолго до 58 года, а въ 
58-омъ году Манлій уже потерялъ молодую супругу. Тогда ему, опечаленному 
ранней кончиной жены, Катуллъ посвятилъ п. БХѴ1ІІ. (О Виніи и Манліи см. 
ЭсІпѵаЬіиз: Оиаезі. Саі. Ы, біззае 1862). 

Ст.ст. 1—2. Богъ брака, Гименей, былъ сыномъ Ураніи, одной изъ девяти Музъ; 

это дало право поэту назвать его жителемъ Геликона, горы, гдѣ со¬ 
бирались предводимые Аполлономъ хоры Музъ. 

„ 7. Майоранъ—Огі^опиш шаіогапа,изъ семейства губоцвѣтныхъ (БаЪіаіае), 

однолѣтнія или многолѣтнія растенія съ большимъ содержаніемъ 
эфирвыхъ маслъ. 

„ 10. Желтый, шафранный, огненный цвѣтъ былъ цвѣтомъ свадьбы, брака. 

желтой была обувь, желтымъ и свадебный плащъ. Ср. у Овидія (іе*. 
Кн. Х.ст.ст. 1—2): 

«Черезъ громадный эфиръ, покрываломъ шафраннымъ одѣтый 
Богъ полетѣлъ Гименей оттуда въ земли КиконовѴ... 

А также ст. 63 эпиталамы. 

„ 16. Имя Винія въ нѣкоторыхъ стихахъ замѣнено именами Іипіа, Іи Па. 

Чтеніе Іиііа принято въ нѣкоторыхъ старыхъ изданіяхъ, напр. въ 
комментированномъ Исаакомъ Фоесіемъ (С- II. Саі. еі іп Іит Ізаасі 
Ѵоззіі оЪзегѵаііопез, Ьопбоп 1684) и Дерингомъ (С. II. Саі. сагт. 
іііизігаіа а Ргі<і (Зѵіі. Боегіп#. Бірзіае 1788). Послѣднія изданія отвер¬ 
гаютъ чтеніе* Іиііа и даютъ Ѵіпіа. 

„ 17—19. Поэтъ сравниваетъ бракъ Виніи и Манлія съ приходомъ Венеры, 

чье святилище было въ кипрскомъ городѣ Идаліи, къ Парису на 
судъ. 

„ 23. Гамадріады—нимфы деревьевъ. 

„ 27. Теспіа—городъ въ Беотіи. 

„ 28. Аоніей (отъ имени беотійца Аона, сына Посейдона) поэты вообще на¬ 

зываютъ Беотію. 

„ 30. Аганиппа—нимфа священнаго источника на Геликонѣ. 

в 80. Этотъ стихъ продолжалъ мысль предыдущихъ не сохранившихся 
стиховъ. 

„ 107. Утрата трехъ стиховъ лишаетъ всякаго законченнаго смысла и стихи 

107 и 111. 

* 123. Фескеннинскія-слово, обыкновенно производимое отъ названія этрус¬ 

скаго города Резсеппіит. Эти шутливыя пѣсни, всегда грубоватаго 
и непристойнаго содержанія первоначально исполнялись на празд¬ 
никахъ Земли (Теііиз), а впослѣдствіи были перенесены на свадеб¬ 
ные обряды. 

„ 130. Обычное свадебное восклицаніе „Іаіазіо" возводятъ къ нѣкоему Та- 

ласію, принимавшему участіе въ похищеніи сабоняиокъ; однако, точ¬ 
наго объясненія для этого слова еще не найдено. 

„ 132—135. Въ знакъ того, что мальчикъ долженъ превратиться изъ эфеба 

въ мужа, ему бреютъ въ первый разъ бороду. 
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Ст.ст. 168. Ткани, доставляемыя богатой Ѳиникіей, считались наиболѣе роскош¬ 
ными въ Римѣ. 

* 182—184. Укладываніе невѣсты старыми женщинами изъ хорошихъ семей— 

обычай римской свадьбы. 

. 190. Бѣлый цвѣтокъ изъ семейства многоцвѣтныхъ (Іиіііріісасеаѳ), по- 

русски -стѣнникъ (?). 

. 226. Славу Пенелопы, какъ извѣстно, составила ея исключительная вѣр¬ 

ность Одиссею. 

Примѣчанія къ п. І_ХІІ. 

П. ЬХІІ представляетъ изъ себя эпиталаму, выдержанную въ духѣ эллин¬ 
скихъ свадебныхъ гимновъ. Знакомство Катулла съ древне-греческими эпитала¬ 
мами, подтверждаемое какъ данной, такъ и предыдущей пѣсней, не подлежитъ 
никакому сомнѣнію. По поводу п. ЬХІІ высказывались и болѣе опредѣленныя 
мнѣнія о заимствованіи этого гимна непосредственно у Сапфо, которая оставила 
цѣлую книгу брачныхъ пѣсенъ, нынѣ утраченную. Лесбійская поэтесса была, 
дѣйствительно, въ нѣкоторыхъ случаяхъ примѣромъ и образцомъ для Катулла. 
Она была его любимымъ поэтомъ, и его первое посвященное Лесбіи стихотво¬ 
реніе, Ы—подражаніе, почти переводъ одной изъ пѣсенъ Сапфо. Однако, хотя 
вліяніе Сапфо на Катулла и было очень значительнымъ, мы не имѣемъ доста¬ 
точныхъ основаній утверждать, что п. ЬХН цѣликомъ подражательна. Кромѣ 
того нѣкоторыя бытовыя черты —чисто римскія, какъ, напр., свадебная трапеза, 
упоминаніемъ о которой начинается эпиталама. 

Нѣтъ сомнѣнія въ томъ, что п. ЬХІІ состоитъ изъ чередующихся строфъ. 
Строфы поются въ отвѣтъ юношами и дѣвушками, состязающимися въ прослав¬ 
леніи Гименея. Строфы содержатъ различное количество стиховъ, что застав¬ 
ляетъ предположить довольно сложное построеніе эпиталамы. Къ сожалѣнію, она 
дошла до насъ въ фрагментарномъ состояніи. 

Четыре пустоты приходятся послѣ стиховъ: 31, 32, 33 и 41. Реставраціи 
-п. ЬХІІ были многочисленны и предполагали самую различную величину пробѣ¬ 
ловъ (см. объ этомъ у А. Вопіп: Ьпіегзисііип^еп ііЬег <іаз 62 (Зе<ііс1іі ѵоп Саіиіі, 
Рго^гатт сіез Кеаі&утпазіитз 2 и ВготЬег^. 1885). 

Время написанія эпиталамы колеблется между 62—54 г.г., по БсЬмгаЬе. 


Ст.ст. 1. Ѵезрег или Незрег-вечерняя звѣзда. 

„ 7. Эта— горная цѣпь въ Ѳессаліи. Гора Олимпъ (ст. 1) и Эта ни откуда 

не видны одновременно. Это заставляетъ предполагать фиктивность 
мѣста дѣйствія, въ которомъ нѣкоторые хотѣли видѣть о. Лесбосъ. 

* 35. Тотъ же Весперъ появляется на Востокѣ, но уже подъ инымъ наз¬ 

ваньемъ. 

„ 49-57. Сравненіе любящихъ съ деревомъ, оплетеннымъ плющемъ или лозой, 
было чрезвычайно распространено въ александрійской поэзіи. Оттуда 
его и заимствовалъ Катуллъ (ср. ЬХІ ст.ст. 102 и сл.) Этотъ образъ 
и въ римской поэзіи получилъ широкое распространеніе. 


Примѣчанія къ п, (.XIV. 

Такъ называемая „Эпиталама Пелея и Ѳетиды“ принадлежитъ къ про¬ 
изведеніямъ Катулла, наиболѣе запечатлѣннымъ александрійскимъ вліяніемъ. Въ 
этомъ отношеніи она стоитъ наряду съ поэмой объ Аттисѣ (ЬХШ) и „Волосами 
Береникн" (ЬХѴЧ), поэмѣ,- переведенной Катулломъ изъ Каллимаха, значитель¬ 
нѣйшаго александрійскаго поэта III вѣка. „Эпиталама Пелея и Ѳетиды 44 —обра- 
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зецъ того рода поэтическихъ произведеній, который особенно процвѣталъ въ 
Александріи, т. наз. еруіііоп, небольшихъ эпическихъ поэмъ, явившихся на 
смѣну обширнымъ твореніямъ древнихъ эпическихъ пѣвцовъ. На смѣну перво¬ 
начальной непосредственности и величественности въ эпосъ проникаетъ интим¬ 
ность, характеризующая вообще искусство александрійскаго періода, но ея теп¬ 
лая человѣчность охлаждается почти неминуемымъ налетомъ реторичности. 
Эти двѣ черты отразились и въ поэмахъ Катулла. 

По построенію своему „Эпиталама Нелея и Ѳетиды" далеко не можетъ 
назваться архитектоничной. Первая ^ст.ст. 1—51) и третья (ст.ст. 251 -407) части 
поэмы, въ которыхъ описывается, собственно, бракъ Пелея съ Ѳетидой, и количе¬ 
ственно, и качественно подавлены средней частью, являющейся лишь распро¬ 
страненіемъ второстепеннаго эпизода. Послѣдній фактически сталъ централь¬ 
нымъ моментомъ поэмы. 

Сюжетомъ этой центральной части является миѳъ объ Аріаднѣ. Начиная 
съ Гомера и кончая александрійско-римскимъ періодомъ, этотъ миѳъ былъ въ 
поэзіи однимъ изъ любимыхъ и наиболѣе распространенныхъ. У различныхъ 
поэтовъ онъ получалъ различныя обработки, нерѣдко измѣнявшія и самую канву 
разсказа. Общая схема его такова: Городъ Аѳины платятъ критскому царю Ми- 
носу ежегодную дань въ видѣ отборныхъ юношей и дѣвъ, которые идутъ въ 
пищу Минотавру. Тезей отправляется на Критъ съ намѣреніемъ убить чудовище 
и освободить родину отъ позорной дани. Дочь Миноса, Аріадна, сразу чувству¬ 
етъ любовь къ чужеземцу и при помощи клубка нитокъ даетъ Тезѳю возмож¬ 
ность войти въ Лабиринтъ и, не заблудившись выйти изъ него. Убивъ Минотавра 
и благополучно выйдя наружу, Тезей увозитъ съ собою Аріадну, но по пути 
оставляетъ ее на островѣ Діи (Наксосъ) и одинъ уплываетъ въ Аѳины.—Но по 
волѣ боговъ онъ забываетъ исполнить условіе, заключенное съ отцомъ Эгеемъ, 
и не замѣняетъ своего чернаго паруса бѣлымъ. Увидавъ черный парусъ и ду¬ 
мая, что сынъ погибъ, Эгей бросается въ море. Къ горько сѣтующей покинутой 
дѣвушкѣ спускается богъ Діонисъ (Вакхъ) и дѣлаетъ ее своей супругой, пре¬ 
вращая ея вѣнокъ въ созвѣздіе. Поэты почти всегда отступали отъ этой схемы; 
иногда Аріадна превращалась въ супругу самого Зевса, иногда поэтъ заканчи¬ 
валъ разсказъ благополучнымъ бракомъ Аріадны съ Тезеемъ, чѣмъ нарушалъ 
весь смыслъ миѳа съ заложенной въ него идеей возмездія и смѣной счастья и 
печали. 

Въ александрійскій періодъ особенное вниманіе привлекалъ мотивъ поки¬ 
нутой Аріадны, а также разсказъ о превращеніи вѣнка въ созвѣздіе. Широко 
использовавъ первый мотивъ, Катуллъ не воспользовался вовсе вторымъ. Общая 
схема разсказа совпадаетъ съ изложенной мною. 

Въ александрійскій періодъ изображеніе сценъ ожиданія Аріадной Тезея 
у входа Лабиринта и Аріадны, тоскующей на берегу Діи, нашли широкое рас¬ 
пространеніе и въ искусствахъ пластическихъ. Популярнѣйшая статуя „спящей 
Аріадны" составляетъ одно изъ сокровищъ Ватиканскаго собранія. 

Частымъ мотивомъ для пластическихъ искусствъ было также приближеніе 
къ Аріаднѣ Діониса и брачный пиръ Пелея и Ѳетиды. Приходъ къ новобрач¬ 
нымъ божественныхъ гостей весьма интересно сравнить съ изображеніемъ той 
же сцены на знаменитой древне-греческой вазѣ „Ргап^оів" (въ Археологиче¬ 
скомъ музеѣ во Флоренціи). 

Года написанія поэмы Катулла точно опредѣлить не представляется воз¬ 
можнымъ. Она относится къ періоду времени между 62 и 54 г.г. до Р. X. по 
бсішаЬе. 

Ст.ст. I—II. Эллинскіе герои подъ предводительствомъ Ясона отправляются въ 
Колхиду (совр. Кавказъ), чтобы вернуть оттуда золотое руно барана, 
который перевезъ черезъ море Фрикса, брата погибшей по дорогѣ 
Гѳллены. Участіе въ походѣ принимаетъ и божественный Эолъ, и 
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царь Ѳессалійскій Пел ей, и всѣ виднѣйшіе герои. Начало подражаетъ 
первымъ стихамъ „Медеи" Еврипида. 

Ст.ст. 1. Пеліонъ— горный хребетъ въ Ѳессаліи, богатый сосной 

„ 3. Фазисъ—рѣка въ Колхидѣ (нынѣ Ріонъ); Эетей—колхидскій царь. 

8. Аѳина Паллада считалась покровительницей крѣпостей. 

., 9—11. Аѳина сама принимала участіе при постройкѣ судна, которому было 

дано названіе „Арго" и которое было первымъ кораблемъ, вступив¬ 
шимъ на дѣвственное море. Амфитрита-богиня моря. 

„ 17. Нереиды-дочери морского старца, Нерея. 

„ 19. Ѳетида — предводительница Нереидъ, внучка Океана, впослѣдствіи 

супруга Пелея и мать Ахилла. 

„ 21. „Самъ-отецъ"—Юпитеръ (ср. Тйотаз, Кіезе и др.), хотя нѣкоторые 

комментаторы хотѣли видѣть въ немъ Нерея (ср. Боѳгіп^). Первое 
пониманіе подтверждается ст.ст. 26-27. 

26-27. Юпитеръ самъ чувствовалъ любовь къ Ѳетидѣ, но предсказаніе, что 
у Ѳетиды родится сынъ, которому суждено превысить отца, заста¬ 
вило его уступить Ѳетиду Пелѳю (ср. Кіезе). 

„ 35. Кіеронтъ-древняя столица ;Ѳессаліатиды. Ѳтіотійскія Темпы—вольное 

соединеніе двухъ отдаленныхъ другъ отъ друга мѣстъ. Темпейская 
долина считалась однимъ изъ красивѣйшихъ мѣстъ Эллады и слави¬ 
лась своими цвѣтами и медомъ. 

36. Краннонъ и Ларисса—города въ Пеласгіотидѣ. 

„ 37. Фарсалъ—столица Ѳессаліотиды, гдѣ осуществлялся культъ Ѳетиды. 

„ 40. У древнихъ было въ обычаѣ обрѣзать серпомъ листву деревьевъ на 

кормъ скоту. Ср. Кальпурнія экл. V, ст.ст. 98 и слѣд. 

„ 45. Наряду съ золотомъ и серебромъ, въ античномъ мірѣ и слоновая 

кость почиталась за красивѣйшій и драгоцѣнный матеріалъ. Иногда 
золото сочеталось съ слоновой костью въ так. наз. хрисэлефантин- 
ныхъ статуяхъ, изъ которыхъ самыми замѣчательными были безвоз¬ 
вратно утраченныя статуи Фидія, Парѳенонская Аѳина и Олимпій¬ 
скій Зевсъ. 

„ 49. Мы не можемъ точно установить цвѣта „пурпура". Слѣдуетъ думать 

что онъ имѣлъ лиловатый оттѣнокъ. 

„ 52. Дія—островъ въ Эгейскомъ морѣ, впослѣдствіи Наксосъ. 

„ 52-54. Тезей или Ѳесей—національный герой Аттики, сынъ царя Эгея, по 
другой варіаціи Посейдона. Среди многихъ подвиговъ, прославив¬ 
шихъ Тезея, примѣчательны: убійство разбойника Скирона, убійство 
Прокруста, охота на мараѳонскаго вепря и описанное въ данной поэмѣ 
убійство Минотавра. Въ Аѳинахъ Тезей пользовался исключитель¬ 
нымъ почитаніемъ. 

„ 54. Аріадна—дочь критскаго царя Миноса и жены его, Пасиѳаи, сестра 

Минотавра (см. пр. къ ст. 77—79). Покинутая Тезеемъ Аріадна сдѣла¬ 
лась женой Діониса, по др. варіанту Зевса, и какъ безсмертная су¬ 
пруга божества, стала предметомъ почитанія въ разныхъ мѣстно¬ 
стяхъ Эллады. Особенно культъ Аріадны процвѣталъ на островѣ 
Наксосѣ, гдѣ, но миѳу, Тезей оставилъ спящую Арріадну и гдѣ ей 
явился Діонисъ. Не меньшимъ почитаніемъ пользовалась она и въ 
Александріи, гдѣ именемъ ея и ея сына Марона были названы двѣ 
городскія филы. Связанная съ Діонисомъ-Вакхомъ миѳическимъ раз¬ 
сказомъ, она впослѣдствіи была связана съ нимъ и въ религіозномъ 
представленіи греческаго народа. Подобно Діонису и Аріадна стала 
богиней природы и производительной силы земли. Аріадна почита¬ 
лась также богинею вина въ соотвѣтствіи съ болѣе узкимъ религіоз¬ 
нымъ пониманіемъ Діониса. Діонисъ и Аріадна сближались и тѣмъ 
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символическимъ значеніемъ, которое составляетъ содержаніе миѳовъ 
объ этихъ божествахъ. Цѣлый рядъ эллинскихъ миѳовъ объединенъ 
идеей вѣчной смѣны жизни и смерти. Въ орфическомъ представленіи 
о Діонисѣ-Загревсѣ, умирающемъ и воскресающемъ богѣ, чей мертвый 
сонъ прерывается пѣніемъ и хороводами Тіадъ, въ миѳѣ о Персе- 
фонѣ, которая выходитъ изъ своего подземнаго плѣна, чтобы вер¬ 
нуть землѣ весну и жизнь, и вновь возвращается въ мрачную оби¬ 
тель Аида, въ разсказѣ объ Адонисѣ, испытавшемъ любовь самой 
безсмертной Афродиты и вскорѣ погибшемъ, во всѣхъ этихъ миѳахъ 
отражается поражавшая человѣческое сознаніе неизмѣнная смѣна 
свѣта и тьмы, зимы и весны, умиранія и возрожденія. Смѣна радо¬ 
сти, печали и вновь радости, составляющая внутреннею основу раз¬ 
сказа объ Аріаднѣ, заставила и этому миѳу придать символическій 
смыслъ, подобный предыдущимъ. Внутренняя близость къ миѳу 
объ Адонисѣ послужила къ тому, что Аріадна и Афродита смѣши¬ 
вались иногда въ представленіи грековъ^въ одно лицо, Аріадну- 
Афродиту. На островѣ Наксосѣ представленіе объ Аріаднѣ раздвои¬ 
лось. Тамъ почитались самостоятельно двѣ разныя Аріадны, старшая 
и младшая. 

Ст;ст. 60. Миноица—дочь Миноса. 

„ 63. Подъ митрой первоначально разумѣлась часть вооруженія воина, 

предохранявшая животъ, затѣмъ повязки (лат. ѵіМаѳ), носившіяся 
женщинами (множество ихъ изображено на др.—греческихъ вазахъ) и 
жрецами. Впослѣдствіи подъ митрой сталъ разумѣться восточный 
головной уборъ (какъ въ данномъ случаѣ) и, наконецъ, митру стали 
смѣшивать съ царственнымъ головнымъ уборомъ, діадимой. 

„ 65. Строфій—часть одежды, облекавшая грудь. 

„ 71. Ерикина (Егусіпа)—прозвище Венеры, отъ горы Эриксъ въ Сициліи 

(нынѣ Мопіе 8. Ошііапо близь Тгарапі), гдѣ находился знаменитый 
храмъ богини. 

„ 75. Гортинійекія—отъ города Гортина (Оогіуп) на островѣ Критѣ. 

„ 76—79. Дань въ видѣ семи юношей и семи дѣвъ была наложена на городъ 
Аѳины послѣ неудачной войны съ царемъ Миносомъ, приведшей къ 
обложенію самой столицы Аттики, къ тому же лишенной пищи и за- 
чумленой. Война эта разгорѣлась по слѣдующей причинѣ: сынъ 
Миноса и Пасифанъ, Андрогей, принималъ участіе въ т. наз. пана¬ 
ѳинскихъ игрищахъ, гдѣ вышелъ побѣдителемъ. Тогда царь Эгей 
предложилъ ему охотиться на мараѳонскаго вепря. Андрогей погибъ 
отъ клыка непобѣдимаго кабана. Местью за убійство сына явился 
походъ, предпринятый царемъ Миносомъ противъ аѳинянъ. 

Минотавръ—сынъ царицы Пасифаи и быка, отъ котораго чело¬ 
вѣческое тѣло Минотавра получило бычачью голову. О любви Паси¬ 
фаи къ быку ср. Оѵі<і. агз. аш. 1, 289 и слѣд. 

Кекропсъ—одинъ изъ древнѣйшихъ аѳинскихъ царей. 

„ 89. Эвротъ—рѣка въ Пелопоннесѣ, на берегу которой расположенъ го¬ 

родъ Спарта. 

„ 95. Эросъ, богъ любви, сынъ Афродиты. Античное искусство изображало 

Эроса обыкновенно въ видѣ крылатаго ребенка (ср. Эроса Капито¬ 
лійскаго музея). Такъ же изображается богъ любви (Атог, Амуръ, 
Купидонъ, Эротъ) и въ римскую эпоху (ср. росписи Помпей). 

„ 96. Афродита, чьи прославленныя святилища были въ кипрскихъ горо¬ 

дахъ Идаліи и Голгосѣ. 

„ 106 - Ш. Тавръ—горная цѣпь въ Малой Азіи. Такое распространенное 
сравненіе, являющееся однимъ изъ характерныхъ пріемовъ древнихъ 
эпическихъ произведеній, Катулломъ примѣняется рѣдко. Ср. эпит. 
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Пѳл. и Ѳѳтидѣ ст.ст. 269-277, а также эпиталама ЬХІІ ст.ст. 39—47 
и 49—58. 

Ст.ст. 132. Аріадна убѣждена, что Тезей изъ вѣроломства покинулъ еѳ. Такъ 
объясняетъ оставленіе Аріадны одинъ варіантъ миѳа, котораго при¬ 
держивается Катуллъ, заставляя Эгея погибнуть и тѣмъ покарать 
вѣроломство Тезея. Но другой варіантъ, стремящійся сохранить въ 
чистотѣ нравственный обликъ любимаго аттическаго героя, объясня¬ 
етъ поступокъ Тезея волей Всевышнихъ, провидѣвшихъ будущій 
бракъ Аріадны съ Діонисомъ. 

„ 153. По представленію древнихъ душа человѣка, чье тѣло или часть 

праха не зарыты въ землю, не могутъ найти покоя и должны сто 
лѣтъ блуждать около Стикса или вокругъ оставленнаго ими тѣла 
(ср. Ооегіпз). 

„ 156. Сирты (Зугііз) - мелкое и опасное для судоходства мѣсто у береговъ 

Африки. Скиллащ Харибда-скала и водоворотъ въ Мессенскомъ за¬ 
ливѣ (у береговъ Сициліи), олицетворявшіяся богинями. 

„ 172. Гнозійскій въ латинской поэзіи часто употребляется вмѣсто критскій. 

Происходитъ отъ города Кноса съ измѣненіемъ перваго согласнаго 
звука. 

„ 178. Ида - хребетъ въ серединѣ острова Крита. (Текстъ Кіезе). 

„ 192. Эвмениды— богини мщенья (ихъ имена: Тизифона, Алекто и Мегера). 

„ 200—201. Эти стихи особенно опредѣленно указываютъ на идею возмездія, 

проходящую по всему міѳу. 

„ 211. Эрѳхтэй-одинъ изъ древнѣйшихъ аѳинскихъ царей. 

„ 227. Текстъ Ггіе<Ігіс1Га. 

., 228. Итонъ; городъ въ Ѳессаліи, прославленный святилищемъ Аѳины- 

Паллады. 

„ 244. Море, погребшее Эгея въ своихъ глубинахъ, въ честь него получило 

названіе Эгейскаго (нынѣ Архипелагъ). 

„ 251. Представленіе о подземныхъ божествахъ, Іаккѣ и Загревсѣ, слилось 

съ представленіемъ о Діонисѣ въ ученіи Орфиковъ, которые подъ 
именемъ Іакка и разумѣли Діониса. 

„ 252. Ниса—названіе многихъ мѣстностей и городовъ въ Греціи и на Во¬ 

стокѣ. Въ Нисѣ былъ взращенъ нимфами маленькій Діонисъ, пере¬ 
данный имъ отцомъ, Зевсомъ. Ближайшимъ воспитателемъ Діониса 
былъ старецъ—Силенъ. Вѣчно пьяный Силенъ былъ одною изъ коми¬ 
ческихъ фигуръ классической древности (ср. Кальпурнія экл. X). 
Знаменитая статуя изъ Луврскаго музея изображаетъ обнаженнаго 
Силена въ виноградномъ вѣнкѣ, держащаго въ рукахъ ребенка-Діо¬ 
ниса. Имя Силена распространилось и на другихъ сатировъ, при¬ 
нимавшихъ участіе въ воспитаніи Вакха. 

„ 254. Эвоэ — вакхическое восклицаніе. 

„ 256. Тирсы— деревянные прутья или копья съ шишкой на концѣ, обвитые 

листьями винограда или плюща, употреблявшіеся вакханками во 
время оргій. 

„ 257. Въ этомъ обрядѣ—символическое изображеніе гибели Діониса, чье 

тѣло было растерзано на куски и разбросано. 

„ 258. Присутствіе змѣй, животныхъ подземныхъ, въ вакхическихъ оргіяхъ 

объясняется хтоничоскимъ оттѣнкомъ культа Діониса. 

„ 261. Тимпанъ былъ необходимой принадлежностью оргійныхъ хороводовъ. 

Ср. Катулла ЬХШ. 

„ 278—301. Эти стихи содержатъ въ себѣ описаніе прихода гостей, принося¬ 

щихъ новобрачнымъ поздравленія и подарки. Сюжетъ этотъ свободно 
варьировался, что доказывается сравненіемъ Катулла съ вазою 
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Ргап<?оІ8 (Арх. музей во Флоренціи) гдѣ не тотъ порядокъ и даже 
иной составъ приходящихъ гостей. 

\ 279. Хиронъ-'знаменитѣйшій изъ кентавровъ, обитавшій въ пеліонскихъ 
горахъ, мудрый воспитатель Ахилла. 

282. Фавонъ—южный вѣтеръ. 

2Ѳ5—286. Пеней—рѣка протекающая по Темпейской долинѣ, прославленной 
хорами Мнемонидъ-Музъ, дочерей Мнемозины. 

289— 291. Указанныя древесныя породы до сихъ поръ украшаютъ лѣсистые 

склоны темпейской долины, (ср. Кіезе). 

290— 291. Сестры огневого Фаетонта—тополи. Когда Фаетонтъ, не удер¬ 

жавшій коней отца своего. Гелія, погибъ, сожженный пламенемъ 
неба, его горько оплакивали сестры его, Геліады; Геліады были 
превращены въ тополи, источающія смолистыя слезы. 

297. Кавказъ былъ населенъ дикими племенами, близкими къ скиѳамъ. 
Эпитетъ „скиѳскій 1 * нерѣдко у поэтовъ примѣняется къ Кавказу. 

299—300. Отсутствіе Аполлона и Артемиды на йвадьбѣ Пелея и Ѳетиды 
является лишь въ поэмѣ Катулла. До сихъ поръ не найдено опре¬ 
дѣленнаго объясненія этому отступленію отъ обычнаго разсказа. 

323. Гематія—Македонія, въ римское время - Ѳессалія. 

344. Тевкръ—первый царь Трои, по имени котораго троянцы назывались 
тевкрами. 

345. Пел опсъ—царь Лакедемона. Онъ обманомъ получилъ руку Гиппода- 
міи, дочери царя Эномая, подкупивъ возницу послѣдняго, Миртила, 
благодаря чему побѣдилъ въ бѣгѣ царя и сдѣлался его зятемъ и 
наслѣдникомъ Эпитетъ „вѣроломный" напоминаетъ объ этомъ под¬ 
купѣ. Названіе Пелопоннеса связано съ именемъ царя Пелопса (ср. 
скульптуры восточнаго фронтона храма въ Олимпіи). Третій пото¬ 
мокъ Пелопса—Агамемнонъ, предводитель эллиновъ въ походѣ на 
Трою. 

357. Скамандръ—троянская рѣка. 

362—370. Дочь Пріама и прежняя невѣста Ахилла, Поликсена, была прине¬ 
сена въ жертву послѣ взятія Трои. 

367. По преданію, стѣны Трои были воздвигнуты Аполлономъ и Посей¬ 
дономъ (Нептуномъ). 

390. Либѳръ — латинское божество, покровитель винодѣлія и, болѣе широко, 
богъ природныхъ силъ. Въ періодъ проникновенія на Аппенинскій 
полуостровъ эллинскихъ религіозныхъ представленій римскій Либеръ 
былъ отожествленъ съ греческимъ Діонисомъ. Соотвѣтствующее 
женское божество была Либера, впослѣдствіи слившаяся съ Арте¬ 
мидой. 

391. Тіады (менады, вакханки)—спутницы Діониса. 

392. Дельфы были однимъ изъ крупнѣйшихъ центровъ почитанія Діониса. 
Его храмъ въ Дельфахъ былъ древнѣе самого прославленнаго свя¬ 
тилища Аполлона. 

394. Маворсъ или Марсъ-латинское наименованіе бога войны, Арея. 

395. Рамнузійская Дѣва—Немезида, чей храмъ былъ въ Рамнузѣ, въ Ат¬ 
тикѣ. 


Переводчикъ . 



М. ТУЛЛІЙ ЦИЦЕРОНЪ. 

сонъ СЦИПІОНА, 

і. 

Когда я, будучи, какъ вамъ извѣстно, военнымъ трибуномъ въ чет¬ 
вертомъ легіонѣ при консулѣ Маніи Маниліи ’), пріѣхалъ въ Африку, 
мнѣ больше всего хотѣлось увидѣться съ царемъ Масинисой, бывшимъ 
по справедливымъ причинамъ близкимъ другомъ нашей семьи. Когда 
я прибылъ къ нему, старикъ, обнявъ меня, заплакалъ и, поднявъ 
потомъ глаза къ небу, воскликнулъ: „благодарю тебя, великое Солнце 
и васъ всѣхъ, Небожители, за то, что, прежде чѣмъ уйти мнѣ изъ 
этой жизни, я вижу въ моемъ царствѣ и подъ этой кровлей Публія 
Корнелія Сципіона, одно имя котораго меня оживляетъ; никогда, 
вѣдь, воспоминаніе объ этомъ доблестномъ и непобѣдимомъ мужѣ не 
исчезнетъ изъ моего сердца". 

Послѣ этого я сталъ разспрашивать его о его царствѣ, а онъ 
меня о нашей республикѣ и весь этотъ день прошелъ у насъ во вза¬ 
имной бесѣдѣ. А послѣ царской трапезы мы продолжали разговоръ 
.до глубокой ночи, причемъ старецъ говорилъ только объ Африканѣ, 
.вспоминая не только всѣ его дѣла, но и всѣ слова его. 

Наконецъ, едва только разошлись мы спать, я, утомленный и до¬ 
рогой, и тѣмъ, что не ложился до поздней ночи, погрузился въ сонъ 
болѣе глубокій, чѣмъ обыкновенно. Тутъ (я увѣренъ, конечно, что это 
было слѣдствіемъ нашей бесѣды; постоянно, вѣдь, случается, что наши 
размышленія и разговоры порождаютъ во снѣ явленія подобныя тому, 
которое описываетъ Энній 2 ), говоря о Гомерѣ, о которомъ, вѣдь, на 
яву онъ постоянно и думалъ, и говорилъ) явился мнѣ Африканъ *) 
въ томъ образѣ, который я себѣ составилъ по его изображенію, а не 
по его собственному виду 4 ). Узнавъ его я вздрогнулъ, но онъ сказалъ 
мнѣ: „приди въ себя и не бойся, Сципіонъ, и запомни, что я скажу". 

II. 

„Видишь ли ты тотъ городъ, который, подчиненный мною власти 
римскаго народа, возобновляетъ прежнія войны и 'не можетъ успо¬ 
коиться?" (Онъ указывалъ мнѣ на Карѳагенъ съ возвышеннаго и пол- 
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наго звѣздъ, сіяющаго и свѣтлаго мѣста) *). „Ты приходишь осаждать 
его, едва ставши воиномъ. Ты возмешь его черезъ два года — консу¬ 
ломъ и заслужишь то имя, которое до сихъ поръ ты носишь по на¬ 
слѣдству отъ меня. Когда же ты разрушишь Карѳагенъ, ты получишь 
тріумфъ, станешь цензоромъ и посѣтишь, какъ посолъ, Египетъ, Сирію, 
Азію и Грецію; вторично будешь избранъ консуломъ въ свое отсутствіе, 
окончишь великую войну и уничтожишь Нуманцію 6 ). Но, когда ты 
въѣдешь на колесницѣ на Капитолій, ты найдешь республику въ смя¬ 
теніи отъ замысловъ моего внука 7 ). Тутъ, Африканъ, долженъ ты 
явить отечеству свѣтъ своего духа, таланта и разума. Но съ этого 
времени я вижу путь судебъ какъ будто раздвоеннымъ, ибо, когда 
семыо-восемь круговоротовъ солнца *) и два эти числа, которыя, каждое 
по особой причинѣ, считаются совершенными/ закончатъ въ своемъ 
природномъ круговоротѣ предопредѣленное тебѣ время, все Государ¬ 
ство обратится къ тебѣ одному и къ твоему имени; и сенатъ, и всѣ 
благонамѣренные люди, и союзники, и латины будутъ взирать на тебя: 
Одинъ ты будешь опорой й спасеніемъ Государства; однимъ словомъ, 
тебѣ надо, ставши диктаторомъ, укрѣпить республику если ты избѣг- 
нишь преступныхъ рукъ твоихъ родныхъ" ®). 

Тутъ Лелій 1о ) вскрикнулъ и остальные, тяжело вздохнули, а Сци¬ 
піонъ сказалъ съ легкой усмѣшкой: „Тсс...! пожалуйста, не будите меня 
и дослушайте до конца". 


III. 

„Но, Сципіонъ, чтобы ты еще съ большимъ пыломъ стремился 
спасти Государство, узнай: всѣмъ, кто сохранилъ отечество, помогъ 
ему, возвеличилъ его, назначено опредѣленное мѣсто на небѣ, гдѣ 
блаженные наслаждаются вѣчной жизнью. Вѣдь верховному Богу, ко¬ 
торый царствуетъ во всемъ этомъ мірѣ, нѣтъ ничего пріятнѣе на 
землѣ, какъ объединенные правомъ общества и союзы людей, которые 
называются государствами: ихъ правители и охранители отсюда выхо¬ 
дятъ и сюда же возвращаются". Тутъ я, хотя и былъ пораженъ не 
столько страхомъ смерти, сколько предательствомъ моихъ близкихъ, 
все-таки спросилъ: живъ ли онъ самъ, отецъ мой Павелъ и другіе, 
которыхъ мы считали умершими. „Конечно",—отвѣчалъ онъ,—„живы 
тѣ, которые освободились изъ тѣлесныхъ оковъ, какъ изъ темницы; 
а то, что вы называете жизнью, есть смерть. Но вотъ смотри, къ тебѣ 
идетъ отецъ твой Павелъ". Едва увидѣлъ я его, я заплакалъ, а онъ, 
обнявъ меня и цѣлуя, запрещалъ мнѣ плакать. 

И какъ только я, сдержавъ слезы, могъ начать говорить: „скажи 
мнѣ", — воскликнулъ я, — „справедливый и славный отецъ мой, разъ 
истинная жизнь — ваша, какъ слышалъ я отъ Африкана, что удержи¬ 
ваетъ меня покцнуть землю, почему не спѣшу я перейти къ вамъ?" 

„Нѣтъ", — отвѣтилъ онъ, „если тотъ Богъ, храмъ котораго есть 
все, что ты видишь, не освободитъ тебя отъ твоихъ тѣлесныхъ оковъ. 
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тебѣ не можетъ открыться входъ сюда. Вѣдь люди рождены для того, 
чтобы охранять находящійся, какъ ты видишь, въ серединѣ этого храма 
шаръ, который называется землей: имъ дана дуща изъ тѣхъ предвѣч¬ 
ныхъ огней, которые вы называете свѣтилами и звѣздами. Эти шаро¬ 
образныя и круглыя тѣла, одухотворенныя божественнымъ разумомъ, 
вращаются вокругъ себя и совершаютъ свой круговой путь съ уди¬ 
вительной быстротой; поэтому и тебѣ, Публій, и всѣмъ благоче¬ 
стивымъ людямъ надо удерживать душу подъ стражей тѣла; и 
нельзя безъ приказанія того, кто далъ вамъ ее переселиться изъ 
человѣческой жизни, чтобы не показалось, что вы пренебрегли сво¬ 
имъ долгомъ, предназначеннымъ вамъ Богомъ. Сципіонъ! почитай 
справедливость и благочестіе такъ же, какъ твой дѣдъ и какъ я, 
родившій тебя. Если ада важно по отношенію къ родителямъ и близ¬ 
кимъ, то по отношенію къ отечеству это важнѣе всего: такая жизнь 
есть путь на небо и въ это собраніе уже жившихъ людей, кото¬ 
рые, освободившись отъ тѣла обитаютъ въ мѣстѣ, которое ты ви¬ 
дишь (это былъ кругъ, сіяющій блестящимъ свѣтомъ между огнями) 
и которое вы за греками называете млечнымъ путемъ". Я смотрѣлъ 
-съ него на Вселенную и она представлялась мнѣ великолѣпной и 
удивительной. Я видѣлъ тѣ свѣтила, которыя мы никогда не видимъ 
съ земли и о величинѣ которыхъ мы никогда не подозрѣвали. На¬ 
именьшее изъ нихъ, самое дальнее отъ неба и ближайшее къ землѣ, 
свѣтило заимствованнымъ свѣтомъ, а звѣзды далеко превосходили 
величину земли; и сама земля казалась мнѣ такой маленькой, что я 
съ сожалѣніемъ посмотрѣлъ на нашу Имперію, занимавшую на ней 
какъ бы одну точку. 


ІУ. 

Когда я внимательно разсматривалъ ее: „скажи, пожалуйста", 
воскликнулъ Африканъ, „до какихъ поръ твой умъ прикованъ будетъ 
къ землѣ? Развѣ ты не видишь въ какіе храмы ты пришелъ? Вся 
Вселенная состоитъ изъ девяти круговъ или лучше сказать шаровъ; 
изъ нихъ крайній — небесный, обнимающій остальные — самъ вышній 
Богъ, сдерживающій и руководящій другими. На небѣ проложены 
вѣчно вращающіеся пути звѣздъ. Подъ ними расположены семь ша¬ 
ровъ, которые вращаются въ сторону противоположную движенію неба. 
Изъ нихъ однимъ шаромъ владѣетъ то свѣтило, которое на землѣ 
называется Сатурномъ; затѣмъ идетъ то, которое благопріятно и спа¬ 
сательно для человѣческаго рода, называемое Юпитеромъ; потомъ 
красное и ужасное для земли, которое вы называете Марсомъ; еще 
ниже, почти среднюю область, занимаетъ Солнце, ведущее, управля¬ 
ющее и руководящее остальными свѣтилами — разумъ и управленіе 
міра. Оно такъ велико, что своимъ свѣтомъ освѣщаетъ и наполняетъ 
все. За нимъ слѣдуютъ, какъ спутники, Венера и Меркурій. Въ са¬ 
момъ низшемъ кругѣ вращается луна, зажженная лучами солнца, а 
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подъ ней уже все смертно и тлѣнно, кромѣ душъ, данныхъ^человѣ¬ 
ческому роду въ даръ отъ боговъ. Надъ луной все вѣчно: ибо среднее^ 
девятое мѣсто занимаетъ земля — она неподвижна, находится въ са¬ 
момъ низу и все, что имѣетъ вѣсъ, само собою стремится къ ней". 

У. 

Пораженный смотрѣлъ я на все это. Когда яге пришелъ въ себя,, 
я воскликнулъ: „что это [за громкій и столь пріятный звукъ напол¬ 
няетъ слухъ мой?" — Этотъ звукъ происходитъ отъ движенія самихъ 
круговъ, раздѣленныхъ неравными, но однако опредѣленными проме¬ 
жутками; изъ правильныхъ соединеній высокихъ и низкихъ тоновъ 
онъ производитъ равномѣрныя созвучія и ). Вѣдь такое великое дви¬ 
женіе не можетъ происходить въ тишинѣ и сама природа установила 
такъ, что одни крайніе круги издаютъ низкіе, другіе—высокіе звуки. 
По этой причинѣ высшій кругъ — звѣздный, вращеніе котораго бы¬ 
стрѣе, движется, издавая высокій и сильный звукъ; самый же низ¬ 
кій—издаетъ нижній лунный кругъ, ибо земля — девятая, оставаясь 
неподвижной, остается вѣчно въ самомъ нижнемъ пространствѣ, за¬ 
нимая центръ міра, а восемь круговъ, изъ которыхъ два имѣютъ 
одинаковыя свойства, производятъ, семь различныхъ по высотѣ зву¬ 
ковъ: это число есть основа вообще всѣхъ вещей. Люди, научившіеся 
подражать этимъ звукамъ на струнахъ и пѣніемъ, открыли себѣ путь 
къ возвращенію въ это мѣсто, такъ же, какъ и другіе, отличающіеся 
выдающимися способностями, которые въ своей человѣческой жизни 
направляли свои силы на служеніе божественное. Но уши людей, 
наполненныя этими звуками, оглохли: это чувство самое приту¬ 
пленное у васъ; совершенно такъ же народъ, живущій въ области, 
называемой Катадупа 12 ), гдѣ Нилъ низвергается съ высочайшихъ 
горъ, лишенъ чувства слуха. А этотъ звукъ, происходящій отъ бы¬ 
страго вращенія всего міра, до такой степени силенъ, .что его не 
можетъ воспринять человѣческій слухъ, подобно тому, какъ не мо¬ 
жете вы смотрѣть прямо на солнце и зрѣніе ваше ослѣпляютъ его 
лучи. 

Я былъ въ изумленіи отъ всего этого, но однако опять обратилъ 
свой взоръ на землю. 


УІ. 

Тогда Африканъ сказалъ: „я вижу, что ты все еще смотришь на 
жилище людей; если оно представляется тебѣ ничтожнымъ, каково 
оно и на самомъ дѣлѣ, всегда стремись къ небесному, а все человѣческое 
презри. Какой извѣстности, какой славы достойной того, чтобы къ ней 
стремиться, ты можешь достичь у людей? Ты видишь, они живутъ 
на землѣ лишь въ рѣдкихъ и тѣсныхъ мѣстахъ, и самые какъ бы 
пятна, гдѣ они живутъ, отдѣлены другъ отъ друга тройными пусты- 
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нями; а тѣ, кто населяютъ землю не только такъ разъединены, что между 
ними не можетъ быть никакихъ сношеній, но иные стоятъ въ наклон¬ 
номъ положеніи, другіе подъ прямымъ угломъ къ вамъ, а нѣкоторые 
даже вверхъ ногами: отъ нихъ, конечно, нельзя ожидать себѣ ника¬ 
кого прославленія. 

Ты видишь, что земля какъ бы обвязана и окружена какими-то 
поясами. Изъ нихъ два крайнихъ, опирающихся и съ той, и съ другой 
стороны на концы небесной оси, покрыты, какъ ты видишь, снѣгомъ, а 
средній, самый широкій, изсушенъ солнечнымъ жаромъ. Два пояса оби¬ 
таемы: изъ нихъ одинъ южный, на немъ живутъ ваши антиподы — 
совершенно вамъ чуждые; другой же, лежащій на сѣверѣ, населяете 
вы. Но посмотри, какую незначительную часть его вы занимаете. Вѣдь 
вся земля, обитаемая -вами, съуживающаяся у полюсовъ и расши¬ 
ряющаяся по краямъ,— это какой-то маленькій островъ, омываемый 
тѣмъ моремъ, которое вы на землѣ называете то Антлантическимъ, 
то Великимъ, то Океаномъ; ты видишь, однако, какъ онъ малъ, 
несмотря на такое громкое имя; и развѣ могло или твое, или чье- 
нибудь наше имя перейти изъ этихъ самыхъ населенныхъ и из¬ 
вѣстныхъ земель черезъ Кавказъ или переплыть черезъ Гангъ? Кто 
въ другихъ странахъ крайняго востока или запада, сѣвера или юга 
услышитъ твое имя? А, если исключить ихъ, ты видишь, конечно, 
въ какихъ тѣсныхъ границахъ стремится къ распространенію ваша 
слава; да и сами тѣ, кто говоритъ о васъ, долго ли будутъ говорить?" 

УН. 

„Кромѣ того, если бы даже потомство будущихъ людей пожелало 
передать своимъ потомкамъ славу каждаго изъ насъ, о которой они 
знаютъ отъ своихъ отцовъ, все же изъ-за охватывающихъ землю по¬ 
топовъ и пожаровъ, которые неизбѣжно происходятъ въ опредѣленное 
время, мы не можемъ достичь не только вѣчной, но даже сколько- 
нибудь продолжительной славы. И что изъ того, что тѣ, которые ро¬ 
дятся впослѣдствіи, будутъ говорить о тебѣ, разъ о тебѣ не говорилъ 
никто изъ тѣхъ, кто родился раньше ,3 ) ? А ихъ было не меньше и это 
были, конечно, ліоди лучшіе. И особенно, когда никто изъ тѣхъ са¬ 
мыхъ людей, отъ которыхъ молено услышать наше имя, не можетъ 
сохранить воспоминанія далее объ одномъ годѣ? Вѣдь люди обычно 
измѣряютъ годъ, руководясь только возвращеніемъ солнца, т.-е. одного 
свѣтила, но истиннымъ годомъ можетъ быть названо только то время, 
когда всѣ свѣтила вмѣстѣ возвратяться въ то пололееніе, изъ кото¬ 
раго однажды начали свой путь. 

Я едва осмѣливаюсь сказать какъ много человѣческихъ вѣковъ 
заключается въ этомъ годѣ, ибо, какъ нѣкогда людямъ казалось, что 
солнце затмилось и погасло, когда душа Ромула переселилась въ эти 
храмы, такъ, когда солнце на томъ же мѣстѣ и въ то же время снова 
затмится и всѣ созвѣздія и свѣтила возвратятся въ то же исходное 
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положеніе,—надо считать, что годъ закончился. Да будетъ же из¬ 
вѣстно, что не прошло еще и двадцатой части этого года. 

Поэтому, если ты будешь отчаиваться возвратиться въ это мѣсто, 
гдѣ все полно великихъ и выдающихся мужей, какая же цѣна, нако¬ 
нецъ, той человѣческой славѣ, которая едва можетъ простираться на 
незначительную часть одного года? 

Итакъ, если ты захочешь устремить свой взоръ въ высь и осмо¬ 
трѣть это мѣсто и жилище вѣчное, не поддавайся толкамъ толпы и 
не отъ людей надѣйся получить награду за твои дѣла. Пусть только 
сама доблесть влечетъ тебя къ истинной славѣ. Что о тебѣ говорятъ 
другіе — это ихъ дѣло. Говорить они будутъ, но всѣ ихъ рѣчи заклю¬ 
чены въ тѣсные предѣлы тѣхъ областей, которыя ты видишь и эти 
рѣчи, кого бы онѣ ни касались, никогда не бцли вѣчны. Онѣ поги¬ 
баютъ съ гибелью людей и исчезаютъ, забытыя потомствомъ." 

VIII. 

Когда онъ кончилъ: „Африканъ", сказалъ я, „вѣдь, если оказав¬ 
шимъ услуги отечеству открытъ путь для доступа на небо, то 
я, хотя уже съ дѣтства, слѣдуя по стопамъ моего отца и твоимъ, 
не пренебрегалъ унаслѣдованной отъ васъ славой, то теперь, когда я 
вижу передъ собой такую великую награду, мои старанья будутъ еще 
болѣе неусыпны". 

„Такъ будь твердъ", сказалъ онъ, „и знай, что смертенъ не ты, 
а твое тѣло. И вѣдь твою сущность выражаетъ не обликъ твой: 
сущность каждаго человѣка въ его душѣ, а не въ той видимой обо¬ 
лочкѣ, на которую можно указать пальцемъ. Итакъ знай, что ты — 
богъ, т. к. богъ есть тотъ, кто живетъ, чувствуетъ, помнитъ, пред¬ 
видитъ и кто господствуетъ надъ тѣмъ тѣломъ, которымъ властвуетъ и 
управляетъ, какъ Вышній Богъ этимъ міромъ. И какъ міръ 'въ нѣко¬ 
торой своей части смертенъ, а самъ Богъ,вѣченъ, такъ и тѣло тлѣн¬ 
ное движется вѣчнымъ духомъ. Ибо то, что всегда движется — вѣчно, 
а то, что движетъ что-нибудь, само получая движеніе извнѣ, необхо¬ 
димо должно прекратить жизнь, когда движеніе прекратится. Итакъ, 
только то, что движется самостоятельно, никогда не перестанетъ дви¬ 
гаться, т. к. само въ себѣ нераздѣльно; кромѣ того, для всего, что 
движется, оно служитъ источникомъ и началомъ движенія. Начало же 
не возникаетъ, ибо все возникаетъ изъ начала; само же оно не изъ 
чего не можетъ произойти, ибо то, что возникаетъ изъ другого не мо¬ 
жетъ быть началомъ. А если оно никогда не возникаетъ, оно никогда 
и не прекращается. Ибо начало, погибшее не изъ чего, не возникнетъ и 
ничего не произведетъ, ибо, вѣдь, необходимо, чтобы все возникало 
изъ начала. Поэтому начало движенія есть то, что движется само 
собою. И оно не можетъ ни рождаться, ни умирать, иначе все небо 
неизбѣжно разрушится и вся природа остановится и не встрѣтитъ ни¬ 
какой силы, которая снова привела бы ее въ движеніе. 
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Итакъ, разъ очевидно, что вѣчно то, что имѣетъ самостоятельное 
движеніе, кто станетъ отрицать, что души надѣлены этимъ свойствомъ? 
Вѣдь неодушевлено все возбуждаемое извнѣ, а то, что одушевлено 
движется своимъ внутреннимъ движеніемъ, ибо это есть природное 
свойство и сила души. А если изъ всего существующаго всегда дви¬ 
жется самостоятельно только душа, то очевидно она не рождена и 
вѣчна". 


IX. 

„Направляй ее на лучшія дѣла — заботы о благѣ родины: по¬ 
буждаемая и направляемая ими душа скорѣе перенесется въ это 
исконное свое жилищ#. И она скорѣе достигнетъ этого, если уже 
тогда, когда будетъ заключена въ тѣлѣ будетъ выше его и, созерцая 
то, что внѣ его, будетъ всѣми силами отъ него отвлекаться. Ибо тѣ, кто 
отдавшись страстямъ, подчинили себя тѣлеснымъ наслажденіямъ и 
сдѣлались какъ бы ихъ слугами, попрали и божескіе, и человѣческіе 
законы. Души ихъ, выйдя изъ тѣла, носятся вокругъ земли и воз¬ 
вращаются сюда лишь послѣ многихъ вѣковъ мученій.“ 

Онъ исчезъ. Я проснулся. 


Примѣчанія. 

Сонъ Сципіона — единственный цѣльный отрывокъ 6-ой книги сочи¬ 
ненія Цицерона О государствѣ. Текстъ Сна Сципіона сохранился въ ру¬ 
кописяхъ Макробія, написавшаго на него обширный коментарій. Какъ и все со¬ 
чиненіе Цицерона О государствѣ и Сонъ Сципіона стоитъ въ связи 
съ Государствомъ Платона. Въ концѣ этого сочиненія Платонъ передаетъ 
разсказъ о видѣніи нѣкоего Эра изъ Арменіи, который палъ въ битвѣ, но когда 
по прошествіи 10 дней стали собирать трупы убитыхъ на полѣ сраженія, тѣло 
Эра оказалось неразложившимся. По прошествіи 12-и дней Эръ ожилъ и разска¬ 
залъ о томъ, что онъ видѣлъ въ загробномъ мірѣ. 

Публій Корнелій Сципіонъ Африканскій Младшій, въ уста котораго Цице¬ 
ронъ влагаетъ разсказъ о загробномъ мірѣ, который тотъ видѣлъ во снѣ, былъ сы¬ 
номъ Луція Эмилія Павла побѣдителя Македонскаго царя Персея. 

Послѣ смерти отца Сципіонъ былъ усыновленъ Публіемъ Корнеліемъ Сци¬ 
піономъ сыномъ Сципіона Африканскаго Старшаго, женатаго на сестрѣ Эмилія 
Павла. 


*) Манилій—консулъ 149 г. до Р. X. 

2 ) Кв. Энній (239—169 г. до Р. X.) описываетъ этотъ сонъ въ „Аппаіѳз": 

Іп 8отпІ8 шйіі ѵі8и8 Нотѳгиз асіеззѳ роеіа. (См. Сіе. Аса<іет. 
II, 51.) Лукрецій упоминаетъ о снѣ Эннія въ I, 124 слл.: 

Онъ вспоминаетъ, что призракъ цвѣтущаго вѣчно Гомера 

Сталъ говорить и природу вещей объяснять ему словомъ. 

(Переводъ Рачинскаго). 




3 ) П. Корнелій Сципіонъ Африканскій Старшій. 

4 ) Сципіонъ Младшій родился въ 184 г. Годъ смерти Сципіона Африкан¬ 
скаго точно не извѣстенъ. Моммсенъ полагаетъ, что онъ умеръ въ 183 году. 
(Римская Исторія, т. I, стр. 746, переводъ Невѣдомскаго). 

5 ) Т.-е. млечнаго пути. 

6 ) Развалины Нуманціи находятся въ окрестностяхъ Соріи на верхнемъ 
теченіи Дуэро. 

7 ) Т.-ѳ. Тиберія Семпронія Гракха. 

ѳ ) N а т сит а е I а з іиазеріѳпоз осііѳпз з о 1 і з апігасіиз 
г'е(1 і 1 из^ие сопѵегіегіі е^з., т.-е. когда Сципіону минетъ 56 лѣтъ. Ап- 
ігасіив — зодіакальный кругъ, путь по которому солнце совершаетъ въ годъ. 
Относительно г ѳ (1 і і и з Макробій говоритъ (I п 8 о т п. 8 с і р. 1, 5 зц.): К е <1 і- 
іит ѵего, ц и і а еасіѳт зі&па рег аппоз зіп^иіозсегіаіебезоі 
теіііиг. Т. обр. по толкованію Макробія, Цицеронъ указываетъ, что солнце 
ежегодно проходитъ черезъ одни и тѣ же знаки зодіака. 

9 ) Существовало мнѣніе, что Сципіонъ былъ отравленъ своей женой Семп- 
роніей (сестрой Гракховъ) и своимъ шуриномъ. 

10 ) Г. Лелій Непотъ другъ Сципіона Младшаго. Его именемъ названъ діа¬ 
логъ Цицерона о дружбѣ. Объ остальныхъ собесѣдникахъ Сципіона см. С і с е г о 
сіе гериЫісаІ. с. 9—12. 

!1 ) Ср. Платонъ „Государство*, 617. В., С. 

12 ) Область нильскихъ пороговъ. 

13 ) 0 и і (і аиіет іпіегѳзі аЬ ііз, циі розіеа пазсепіиг, зѳгто- 
пет іоте сіе іе, сит аЬ іізпиііизіисгіі, диіапіепаіі зипі? Ср. 
Лукрецій III, 982: 

Но оглянись ты на прошлое. Насъ не касается вовсе 
Та вереница вѣковъ, что прошла передъ нашимъ рожденьемъ. 

(Перев. Рачинскаго). 


Ѳ. Петровскій. 



ПЕРЕВОДЫ БІОГРАФІЙ ПРОВАНСАЛЬСКИХЪ 
ТРУБАДУРОВЪ. 

Помѣщаемые ниже переводы біографій нѣкоторыхъ провансаль¬ 
скихъ трубадуровъ сдѣланы мною по изданію Мана: „Біографіи тру¬ 
бадуровъ" 1 ), отчасти по его же „Произведеніямъ трубадуровъ" 2 ). Пере¬ 
водчикъ въ своемъ выборѣ руководствовался желаніемъ познакомить 
читателей съ личностями нѣсколькихъ знаменитыхъ представителей 
средневѣковой лирики, выросшей подъ голубымъ небомъ южной Фран¬ 
ціи, съ другой же стороны желаніемъ показать нѣкоторыя черты жизни 
средневѣковаго рыцарскаго общества, поскольку онѣ отразились въ 
біографіяхъ. Поэтому иногда рядомъ съ краткою болѣе древнею біо¬ 
графіей переведена и болѣе подробная, гдѣ основные факты жизни 
поэта расцвѣчены подробностями, интересными для характеристики 
современныхъ нравовъ. 

Большинство біографій трубадуровъ написано въ первой поло¬ 
винѣ XIII вѣка, причемъ въ двухъ-трехъ случаяхъ мы знаемъ даже 
авторовъ этихъ біографій: такъ, біографіи Бернарда де Вентадорнъ и 
Саварика де Маулеонъ составлены трубадуромъ Гюго де Сенъ-Сиркъ, 
время жизни и дѣятельности котораго относится къ періоду 1200— 
1240 годовъ*); біографомъ Пейре Карденаля является Микель де-ла- 
Торъ. Всѣ эти біографіи дошли до насъ въ рукописяхъ, содержащихъ 
и поэзію трубадуровъ, и до сихъ поръ онѣ являются въ сущности 
единственнымъ источникомъ нашихъ свѣдѣній о нихъ. Правда, въ 
1575 году королевскій прокуроръ парламента Аіх-еп-Ргоѵепсе, Жанъ 
де Нотрдамъ или, какъ онъ самъ называлъ себя, Мбвігаііатиз, выпу¬ 
стилъ книгу подъ заглавіемъ: „Ѵіез йез ріиз сёіёЪгѳз еѣ апсіепз роёіез 
ргоѵепраіз “, составленную будто бы на основаніи манускрипта одного 
ученаго монаха, жившаго въ концѣ ХІУ вѣка (до 1408 года) въ мо¬ 
настырѣ св. Гонората въ Иль-де-Лерэнъ и носившаго имя монаха изъ 
Иль-д’Оръ (Моіпе йез Пез сГОг), гдѣ онъ сообщалъ различныя свѣдѣ¬ 
нія о трубадурахъ по недоступнымъ болѣе матеріаламъ. Однако, до¬ 
стовѣрность сообщаемыхъ Нотрдамомъ свѣдѣній, де подвергавшаяся 
сомнѣнію въ теченіе XVII и XVIII вѣковъ, была заподозрѣна первымъ 
знатокомъ провансальской поэзіи, знаменитымъ романистомъ Дицомъ, 
который призналъ, что „біографіи Нотрдама, коими много разъ поль- 

Ч МаЬп. Віо§гарЫез йег ТгоиЬайоигз. Вегііп, 1853. 

2 ) МаЬп. ХѴегке <1ег ТгоиЬайоигз. Вегііп. 1816—1855. 4—В-йѳ. 

3 ) См. І)іег. ЬеЬеп ипй \Ѵегке ТгоиЬайоигз. 2\гіекаи. 1829, р. 412. 
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зовались какъ источникомъ, въ общемъ должны быть откинуты въ ка¬ 
чествѣ такового" *). Дицъ признавалъ, что если монахъ изъ Иль-д’Оръ 
и черпалъ свои данныя изъ утраченныхъ впослѣдствіи документовъ, 
то Нотрдамъ во всякомъ случаѣ не могъ воздержаться, чтобы не при¬ 
красить ихъ и не вступить въ область баснословнаго 2 ). Недавно же 
знаменитый изслѣдователь и знатокъ біографій провансальскихъ поэ¬ 
товъ Шабано (СЬаЬапеаи) подтвердилъ окончательно справедливость 
подозрѣній Дица, показавъ, что имя пресловутаго источника Нотрдама 
Моіпе без’Иез сГОг представляетъ не что иное, какъ анаграмму имени 
одного изъ его друзей 3 ). Такимъ образомъ, Нотрдамъ, какъ источникъ, 
долженъ безусловно быть отброшенъ, и, слѣдовательно, біографіи ру¬ 
кописныя остаются единственнымъ документомъ, откуда изслѣдователи 
могутъ черпать свѣдѣнія о жизни поэтовъ. Для Дица онѣ и были 
основными источниками, хотя онъ признавалъ, что въ частностяхъ онѣ 
могутъ и не всегда заслуживать довѣріе. Зато, по мнѣнію Дица, „ихъ 
историческая цѣнность должна въ общемъ такъ же мало подвергаться 
сомнѣнію, какъ и средневѣковыхъ хронистовъ, которые иногда заслу¬ 
живаютъ поправокъ" 4 ). Полагаясь на біографіи, Дицъ и строилъ изло¬ 
женіе своего труда: „Жизнь и произведенія трубадуровъ", провѣряя 
данныя біографіи другими документами, но въ общемъ имѣя въ нихъ 
центръ тяжести. 

Въ послѣднее время, однако, историческая цѣнность анонимныхъ 
біографій провансальскихъ поэтовъ была подвержена большому кри¬ 
тицизму. Прежде всего, сомнѣнію подверглись тѣ данныя біографій, 
которыя касаются исторіи любви того или иного трубадура. Во мно¬ 
гихъ случаяхъ было показано, что составитель біографіи на основаніи 
однихъ произведеній поэта выводилъ свои заключенія о тѣхъ женщи¬ 
нахъ, которыхъ воспѣвалъ и, слѣдовательно, любилъ поэтъ. Лучшимъ 
тому примѣромъ является біографія Джауфре Рюделя, въ которой раз¬ 
сказана его любовь къ графинѣ Триполитанской. Довѣряя разсказу 
біографіи Дицъ пробовалъ выяснить личность графини Триполитан¬ 
ской, которую любилъ Рюдель 8 ), но Гастонъ Парисъ блестяще дока¬ 
залъ с ), что этотъ фактъ былъ извлеченъ составителемъ біографіи изъ 
произведеній самого поэта, въ которыхъ воспѣвается „атог сіе Іопіі" 7 ), 
поставленныхъ въ связь съ его путешествіемъ въ крестовый походъ. 
На самомъ дѣлѣ тема объ „атог бе Іопіі" вовсе не принадлежитъ 
исключительно одному Рюделю; Цингарелли показалъ, что тотъ же мо¬ 
тивъ встрѣчается, напримѣръ, у Бернарда де Вентадорнъ 8 ), но разъ 

*) Віег. ор. сіі. р. 607. 

2 ) Віег. о. с. іѣісі. 

3 ) Аппаіез <іи Мійі, 1907. 

4 ) Віег. о. с. р. 606. 

5 ) Біег. о. с. р. 55—56. 

®) Кеѵие Дівіогіяие. 1893, р. 225 сд. 

7 ) См. каксону „ЬагищапсІ Ц іогп воп Іопс еп таі“. Арреі. РгоѵепгаіівсЪе 
СИгевіотаіЬіе, р. 54. 

8 ) Ьиііі Мѳбіеѵаіі I, р. 310. 
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сопоставивъ эти пѣсни съ фактомъ участія Рюделя въ крестовомъ по* 
ходѣ, біографъ' придумалъ романтическую исторію любви поэта къ да* 
лекой графинѣ. Этотъ примѣръ показываетъ, какая осторожность тре¬ 
буется при пользованіи біографіями, какъ историко-литературнымъ 
источникомъ, и въ настоящее время многіе ученые стоятъ на точкѣ 
зрѣнія совершеннаго отрицанія достовѣрности сообщаемыхъ біографіями 
фактовъ любви того или иного трубадура къ воспѣваемой имъ дамѣ. 
По мнѣнію Векслера это отрицаніе вытекаетъ изъ того соображенія, 
что самыя пѣсни трубадуровъ не даютъ никоимъ образомъ права за¬ 
ключать о любви, воспѣваемой въ нихъ, какъ дѣйствительно суще¬ 
ствовавшей *). Такого же взгляда держится Горра, объявляя себя рѣ¬ 
шительнымъ сторонникомъ взглядовъ тѣхъ изслѣдователей „сйе а зіі- 
іаШ сіосишепіі пе§апо о^пі Іесіе рег сіо сЬе гі&ііагсіа Іа віогіа ашогоза 
іеі ігоѵаіогі е 1е Іого ргеіезе аѵѵепіиге §а1апіі“ 2 ). 

Не остановившись на этомъ, критика пошла далѣе, и былъ под¬ 
нятъ вопросъ о самихъ источникахъ біографій. И здѣсь во многихъ 
случаяхъ явилась возможность доказать, что составители біографій 
многіе факты извлекали также изъ произведеній поэтовъ, истолковы¬ 
вая съ удивительною свободою тѣ или иныя строки пѣсенъ трубаду¬ 
ровъ. Далѣе матеріаломъ для составителей служили тѣ немногія строки 
изъ сатирическихъ сирвентъ трубадуровъ, какъ Пейре д’Альвернье или 
Монтаудонскаго Монаха, посвященныя тому или иному современному 
поэту. Въ самомъ дѣлѣ въ сатирической сирвентѣ Пейре д’Альвернье 
мы находимъ указаніе на низкое происхожденіе Бернарда де Вента- 
дорнъ, согласующееся съ данными біографіи *). Монтаудонскій Монахъ 
подчеркиваетъ, что Фолькетъ де Марселья былъ купцомъ, а про Пейре 
Видаля говоритъ, что у него не всѣ части тѣла были цѣлы, но ему, 
скорняку, пуженъ былъ серебряный языкъ, что буквально соотвѣтству¬ 
етъ біографическимъ указаніямъ 4 ). Изъ такихъ указаній, приведен¬ 
ныхъ въ связь съ произведеніями поэтовъ, біографъ, по мнѣнію нѣко¬ 
торыхъ ученыхъ, могъ извлечь нѣкоторыя данныя 5 ). Должно замѣ- 


*) "ѴѴесЬззІег. Баз КиІіигргоЫет йез Міппезапкз. р. 211. Впрочемъ Векслеръ 
оговаривается въ другомъ мѣстѣ: ,,аис,1і сіет сііепепсіеп Ргаиепзап^ег зсѣѳпкіе 
ѵіеІІеісЫ еіптаі еіпе Неггіп іЬге ЬіеЬезеипзІ. Ез зоіі пісЫ. ЬеЬаирІеІ; лѵегсіеп сіазз 
„ЕНеіггипйеп" піетаіз ѵог^екоштеп зеіеп“ (іѣісі, р. 212). 

2 ) См. Кепсіісопіі ііеі Е. Ізі. ЬотЬ. іі всіеп е ІеМ. 8ег. И. Ѵоі. 45; 1912 г., 
р. 150. 

3 ) Ср. Реіге сГАІѵегпЬе. „Вегпаіг Фе Ѵепіайогп | ... еп зоп раіге ас Ъоп зіг- 
ѵеп | рег Ігаіг’аЪ агс тапаі й’аІЪогп; | е за таіге саііаѵа 1 іогп, | еі атаззаѵа 1’іззег- 
теп“. Маѣп ЛѴегке I, р. 95 и приводимую далѣе біографію. 

4 ) Ср. Мопдѳ Йо Мопіаийоп „Е Іо (іоігез ез Еп РоЦиеІг | <іе МагзеШа, из 
тегсайіегз". Маѣп, \Ѵегко II. 61; біографія: „Роідиеіг <іѳ МагзеШа Іо ЙШз й’ип 
тегсайіег йе Сепоа”. МаЬп, \Ѵегке I, 315; далѣе ср. Моп§е йе Мопіаийоп: „Реіге 
Ѵійаіз ез йеіз йеггіегз, | ^иѳ поп а зоз тетЬгез епііегз; I ѳі а§га 1‘оЬз 1еп§а й’аг- 
§еп | аі ѵііап ^и’ег ипе реііісіегз | ^иѳ апе. риз зі Іеіг саѵаііегз, | поп ас риеіз тет- 
Ъгапза пі зеп“. Маѣп, '’Л'егке II, 61—62. 

*) См. Бе ЬоНіз, 8и е §ій рег Іе Ьіо^гаЙе ргоѵепгаіі Мёіапдѳ СѣаЬапеаи, 
р. 387 з(р 
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тить. что изслѣдователи иногда доводятъ до крайности недовѣріе къ 
біографіямъ, и слѣдуетъ признать,; что послѣднія во всякомъ случаѣ 
даютъ намъ вѣрныя указанія о времени процвѣтанія того или иного 
поэта, о мѣстѣ его рожденія, о соціальномъ положеніи, отчасти о по¬ 
этической его карьерѣ. Разсматривая такимъ образомъ біографію, можно 
сдѣлать интересныя наблюденія: мы увидимъ среди трубадуровъ знат¬ 
ныхъ графовъ и рыцарей, бѣдныхъ арьеръ-вассаловъ, людей третьяго 
сословія: купцовъ, ремесленниковъ и рабочихъ, затѣмъ представителей 
духовенства: епископовъ, пріоровъ, монаховъ, наконецъ, нѣсколькихъ 
знатныхъ дамъ. Мы узнаемъ, что время расцвѣта провансальской ли¬ 
рики падаетъ на вторую половину XII вѣка, къ концу котораго эта 
лирика достигла высшаго искусства формы въ поэзіи Арнаута Даніэля. 

Мы узнаемъ, какимъ образомъ провансальская поэзія распространялась 
по Европѣ, потому что увидимъ провансальскихъ трубадуровъ при 
дворахъ сѣверной Франціи, сѣверной Италіи, в*. Испаніи и Каталоніи, 
даже въ далекой Венгріи. Мы узнаемъ, какія тѣсныя отношенія су¬ 
ществовали иногда между скромнымъ поэтомъ и его знатнымъ покро¬ 
вителемъ, какъ часто поэтъ сопровождалъ какого-либо графа въ опас¬ 
ный походъ и, можетъ быть, находилъ себѣ смерть вмѣстѣ со своимъ 
другомъ-покровителемъ на полѣ битвы. Иногда же мы видимъ, какъ 
трубадуръ, воспѣвавшій всю жизнь любовь, радость и веселье, на 
склонѣ дней своихъ надѣвалъ монашескую сутану, отъ служенія лю¬ 
дямъ переходя къ служенію Богу. 

Что касается болѣе подробныхъ біографій трубадуровъ, дошед¬ 
шихъ до насъ, то онѣ заключаютъ въ себѣ много фантастическаго эле- > 
мента въ разсказахъ о томъ или иномъ поэтѣ, но онѣ интересны, какъ 
отображающіе современные нравы. Недостатокъ мѣста не позволяетъ 
привести нѣкоторыя изъ этихъ біографій, растянутыхъ на нѣсколько 
страницъ, какъ Гаусельма Райдита или Раймона Мираваля и Сорделло, 
гдѣ рисуются взаимоотношенія между трубадурами и тѣми дамами, 
которыхъ онѣ воспѣвали, способы и уловки послѣднихъ, чтобы удер¬ 
жать при себѣ пѣвцовъ, готовыхъ покинуть своихъ покровительницъ 
и т. п. Въ будущемъ надѣемся вернуться къ продолженію начатыхъ 
переводовъ. 

Бернардъ де Вентадорнъ (МаЪп, 'ѴѴогке I, Ю; ВІо&гарЫе IX). 

Бернардъ де Вентадорнъ родился въ Лимузинѣ, въ замкѣ Вен¬ 
тадорнъ. Онъ былъ незнатнаго происхожденія: сыномъ рабочаго въ 
замкѣ, истопника, топившаго печи, въ которыхъ пекутъ хлѣбы. Но 
былъ онъ красивъ и ловокъ, умѣлъ прекрасно пѣть и слагать пѣсни 
и былъ благовоспитанъ и образованъ. Виконту Вентадорнскому, его 
сеньору, очень понравились его пѣсни я онъ самъ, и онъ оказалъ ему 
большую честь, приблизивъ его къ себѣ. У виконта была жена, кра¬ 
сивая и веселая женщина, которой тоже очень нравились пѣсни Бер¬ 
нарда; она полюбила его, а онъ ее, и онъ сталъ слагать свои пѣсни 
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и стихи о ней, о своей любви къ ней и о ея достоинствахъ. Долгое 
время продолжалась ихъ любовь, прежде чѣмъ виконтъ и окружающіе 
ее замѣтили. Когда же виконтъ узналъ объ этой любви, онъ сталъ 
чуждаться Бернарда и приказалъ запереть и стеречь жену. Тогда она 
отпустила Бернарда и велѣла ему совсѣмъ удалиться изъ той округи. 
И онъ удалился и направился къ герцогинѣ Нормандской, ісоторая 
была молода и красива; она умѣла цѣнить талантъ и пѣсни, просла¬ 
вляющія дамъ и щедро награждала за нихъ. Ей очень понравились 
пѣсни и стихи Бернарда, и она приняла его весьма сердечно. Долгое 
время Бернардъ находился при ея дворѣ, они полюбили другъ друга, 
и онъ сложилъ много прекрасныхъ пѣсенъ, внушенныхъ любовью къ 
ней. Но въ то время какъ онъ находился при ней, король Генрихъ 
Англійскій взялъ ее себѣ въ жены и увезъ изъ Нормандіи въ Англію. 
А Бернардъ остался во Франціи, печальный и огорченный и напра¬ 
вился затѣмъ къ доблестному графу Раймону Тулузскому, у котораго 
и оставался до тѣхъ поръ, пока графъ не умеръ. Огорченный его 
смертью, Бернардъ постригся въ монахи Далонскаго монастыря и тамъ 
скончался. Графъ Эбле Вентадорнскій, сынъ той виконтессы, которую 
любилъ Бернардъ, разсказалъ мнѣ, Гюго де Сенъ-Сиркъ, то, что я на¬ 
писалъ о немъ. 


Маркабрюнъ (Маіт, ’ѴѴегке I, 47). 

Первая біографія. 

Маркабрюнъ былъ подброшенъ къ воротамъ одного богатаго че¬ 
ловѣка, и никогда не было извѣстно, кто онъ и откуда. Алдрикъ де 
Виларъ приказалъ его взять и вскормить. Послѣ мальчикъ пробылъ 
у трубадура Серкамона, пока самъ не началъ слагать пѣсенъ. До этого 
времени онъ носилъ имя Панпердюта, но съ той поры сталъ назы¬ 
ваться Маркабрюномъ. Въ тѣ времена еще пѣсни не назывались „пѣс¬ 
нями" (сапзоп), но все, что тогда пѣли, называли „стихомъ" (ѵегз)- 
Маркабрюнъ былъ извѣстенъ повсюду, и его очень боялись за его злой 
языкъ. Онъ былъ настолько злоязыченъ, что, наконецъ, его погубили 
жители замка Гвіанъ, про которыхъ онъ сложилъ очень много злого. 

Вторая біографія. 

Маркабрюнъ былъ гасконецъ, сынъ бѣдной женщины, по имени 
Марія Брюна, какъ онъ самъ говоритъ въ своей пѣснѣ: „Маркабрюнъ, 
сынъ Брюны, родился подъ такой звѣздой, что знаетъ, какъ любовь 
губитъ (йе^гипа) человѣка. Онъ никогда не любилъ ни одну женщину, 
и ни одною не былъ любимъ". Онъ былъ однимъ изъ первыхъ труба¬ 
дуровъ, слагалъ стихи и сервенты, полные зла и обидъ, о женщинахъ 
и о любви. 

Джауфре Рюдель (МаЬп, ЛѴегке I, 61; Віо&гаріііе, ХУ). 

Джауфре Рюдель де Блая былъ очень знатный человѣкъ—князь 
Блаи. Онъ полюбилъ графиню Триполитанскую, не видавъ ее никогда, 
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за ея великую добродѣтель и благородство, про которыя онъ слышалъ 
отъ паломниковъ, приходившихъ изъ Антіохіи, и онъ сложилъ о ней 
много прекрасныхъ стиховъ съ прекрасной мелодіей и простыми слот 
вами. Желая увидѣть графиню, онъ отправился въ крестовый походъ 
и поплылъ по морю. На кораблѣ его охватила тяжкая болѣзнь, такъ 
что окружающіе думали, что онъ умеръ на кораблѣ, но все же они 
привезли его въ Триполи, какъ мертваго, въ гостиницу. Дали знать 
графинѣ, и она пришла къ его ложу и взяла его въ свои объятія. 
Джауфре же узналъ, что это графиня и опять пришелъ въ сознаніе. 
Тогда онъ восхвалилъ Бога и возблагодарилъ его за то, что Онъ со¬ 
хранилъ ему жизнь до тѣхъ поръ, пока онъ не увидѣлъ графиню. И 
такимъ образомъ, на рукахъ графини, онъ скончался. Графиня прика¬ 
зала его съ почетомъ похоронить въ домѣ триполитанскаго ордена 
Тампліеровъ, а сама въ тотъ же день постриглась въ монахини отъ 
скорби и тоски по немъ и его смерти. 

Пейре д’Альвернье (Маѣп, ЛѴегке I, 89). 

Пейре д’Альвернье былъ родомъ изъ Клермонскаго епископства. 
Былъ онъ умный человѣкъ и хорошо образованный, сынъ одного го¬ 
рожанина. Съ виду былъ онъ красивъ и строенъ и прекрасно слагалъ 
пѣсни и пѣлъ ихъ. Онъ былъ первый хорошій трубадуръ изъ тѣхъ, 
которые были въ то время, и сложилъ лучшую мелодію изъ сложен¬ 
ныхъ когда-либо для стиха, начинавшагося словами: „Въ то время, 
когда дни коротки, а вечера длинны". „Пѣсни" (сапзоп) онъ не сло¬ 
жилъ ни одной, ибо въ тѣ времена 'пѣсня не называлась „пѣсней" 
(сапзоп), но „стихомъ" (ѵегз); только позже Гираутъ де Борнель пер¬ 
вый сталъ слагать ,пѣсни" (сапзоп). Пейре д’Альвернье былъ очень 
уважаемъ и любимъ всѣми знатными рыцарями и дамами. Онъ счи¬ 
тался лучшимъ трубадуромъ на свѣтѣ, пока не явился Гираутъ де 
Борнель. Онъ очень возносилъ себя въ своихъ пѣсняхъ и бранилъ 
другихъ трубадуровъ, такъ что самъ сказалъ въ одной строфѣ своей 
сирвенты: „Пейре д’Альвернье имѣетъ такой голосъ, что поетъ высоко 
и низко и его мелодіи сладостны и пріятны. Поэтому онъ мастеръ 
надъ всѣми, если бы онъ хоть немного объяснялъ свои слова, ибо 
люди едва ихъ понимаютъ". Долго онъ жилъ на свѣтѣ въ почетѣ, 
какъ мнѣ говорилъ дофинъ Альвернскій, который родился въ его вре¬ 
мена, а потомъ ушелъ въ монастырь и тамъ окончилъ свою жизнь. 

Гильемъ де Кабестанъ (МаЬп, ЛѴегке I, 104; Віо^гарЬіе VIII). 

Гильемъ де Кабестанъ былъ рыцарь изъ графства Руссильонъ, 
которое граничитъ съ Каталоніей и Нарбонной. Былъ онъ очень стро¬ 
енъ станомъ и умѣлъ ловко обращаться съ оружіемъ и служить да¬ 
мамъ и былъ благовоспитанъ. Въ его краѣ была дама Соремонда, суп¬ 
руга синьора Раймона Руссильонскаго, человѣка очень знатнаго и бо- 
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гатаго, но дурного, грубаго, свирѣпаго и гордаго. Гц льемъ де Кабе¬ 
станъ полюбилъ эту даму, сталъ пѣть о ней и слагать своп пѣсни, 
вдохновляясь любовью къ ней. Соремонда, которая была молода, ве¬ 
села и прекрасна, полюбила его больше всего на свѣтѣ. О томъ раз¬ 
сказали Раймону, и онъ, какъ человѣкъ гнѣвный и ревнивый, разу¬ 
зналъ дѣло п убѣдился, что это правда. Тогда онъ приказалъ стеречь 
жену, а когда однажды встрѣтилъ Гильема де Кабестанъ, шедшаго въ 
одиночествѣ, онъ убилъ его, приказалъ вынуть у него сердце изъ 
груди, отрѣзать голову, и голову и сердце отнести въ свой замокъ. 
Сердце онъ приказалъ приготовить съ перцемъ, изжарить и подать 
это блюдо женѣ. Когда она съѣла его, Раймонъ спросилъ ее: „Знаете 
ли вы, что вы съѣли?“ Она отвѣтила, что не знаетъ кромѣ того, что 
кушанье было очень вкусно. Тогда Раймонъ сказалъ ей, что скушан¬ 
ное ею блюдо было сердцемъ Гильема де Кабестанъ и, чтобы убѣдить 
ее окончательно, приказалъ принести ей его голову. Увидавъ голову 
Гильема, она тотчасъ лишилась чувствъ, когда же пришла въ себя, 
то промолвила: „Государь, вы, конечно, дали мнѣ столь прекрасное 
блюдо, чтобы я никогда не ѣла другого”. Услышавъ эти слова, Рай¬ 
монъ бросился на жену со шпагой и хогѣлъ поразить ее въ голову, 
но она подбѣжала къ балкону и, бросившись внизъ, такимъ образомъ, 
лишила себя жизни. По Руссильону и всей Каталоніи разошлась вѣсть 
о томъ, что Гильемъ де Кабестанъ и Соремонда такъ ужасно погибли; 
что Раймонъ Руссильонскій далъ съѣсть сердце Гильема своей женѣ. 
И повсюду была великая скорбь и печаль отъ этого. Жалобы дошли 
до короля Арагонскаго, который былъ сеньоромъ Раймона Руссильон- 
скаго и Гильема де Кабестанъ; онъ прибылъ въ Перпиньянъ въ Рус¬ 
сильонѣ и приказалъ Раймону явиться къ нему. Когда тотъ явился, 
король приказалъ его схватить, отнялъ у него всѣ замки, приказавъ 
ихъ разрушить, и лишилъ его всего имущества, а самого посадилъ 
въ темницу. Прахъ Гильема деКабестань и Соремонды король прика¬ 
залъ перенести въ Перпиньянъ и погрести въ могцлѣ предъ входомъ 
въ церковь и сдѣлать надпись на могилѣ о томъ, какъ они умерли. 
Потомъ онъ распорядился но всему графству Руссильонскому, чтобы 
всѣ рыцари и дамы приходили ежегодно на могилу справлять еже¬ 
годную память о нихъ. Раймонъ Руссильонскій умеръ жалкимъ обра¬ 
зомъ въ темницѣ короля Арагонскаго. 

Гирауть де Борнель (Маііп, Віо^гарЬіе I; \Ѵег1се I, 184). 

Гираутъ де Борнель родился въ Лимузинѣ, въ одномъ богатомъ 
замкѣ Лиможскаго виконтства, въ округѣ Эсюдіэль. Онъ былъ незнат¬ 
наго происхожденія, но былъ человѣкъ ученый и здраваго ума отъ 
природы. Гираутъ былъ лучшимъ трубадуромъ изъ всѣхъ тѣхъ, кото¬ 
рые существовали до него и послѣ; поэтому его считали первымъ 
(ніаезіге) изъ трубадуровъ, и теперь еще оиъ считается такимъ всѣми 
тѣми, кто хорошо понимаетъ искусныя пѣсни о любви и правилахъ 
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рыцарскаго служенія дамамъ (еиЪШз сіііг пі Ъеп раизаіг й'агпог е <іе 
зеп). Гираутъ былъ очень уваягаемъ благородными и умѣющими цѣ¬ 
нить талантъ рыцарями и дамами, которые понимали возвышенныя 
рѣчи въ его пѣсняхъ. Его жизнь протекала такъ, что всю зиму онъ 
пребывалъ въ школѣ и учился, а все лѣто путешествовалъ по зам¬ 
камъ, водя съ собою двухъ пѣвцовъ, которые исполняли его пѣсни. 
Онъ никогда нс желалъ жениться п все, что только пріобрѣталъ, от¬ 
давалъ своимъ бѣднымъ родителямъ и церкви родного города: эта 
церковь называлась церковью св. Гервасія и также называется понынѣ. 

Пейре Видаль (краткая біографія, Маѣп, Віо^тарѣіе X; ЛѴегке I, 216). 

Пейре Видаль, родомъ изъ Тулузы, был^ сынъ скорняка. Онъ 
умѣлъ пѣть пѣсни лучше всѣхъ на свѣтѣ, но былъ однимъ нзъ са¬ 
мыхъ сумасбродныхъ людей, которые когда-либо существовали, такъ 
какъ онъ считалъ правильнымъ все то, что ему нравилось или хотѣ¬ 
лось. Ему удавалось слагать стихи легче, чѣмъ всякому другому, и 
онъ въ то же время слагалъ еще болѣе прекрасныя мелодіи. Но онъ 
говорилъ много глупостей про войны и про любовь и много злосло¬ 
вилъ про другихъ. Правда, случилось, что одинъ рыцарь изъ Сенъ- 
Жиля ему отрѣзалъ языкъ, такъ какъ Пейре Видаль далъ понять, что 
онъ любовникъ (іігиіх) его жены. Сеньоръ Гюго де Бауцъ его сталъ 
лѣчить, и Пейре Видаль, поправившись, поѣхалъ въ крестовой походъ. 
Оттуда онъ привезъ гречанку, на которой женился на Кипрѣ. Его 
научили, что она племянница Константинопольскаго императора, и что 
чрезъ нее онъ по праву долженъ получить имперію. Тогда Пейре Ви¬ 
даль все, что только могъ пріобрѣсти, сталъ тратить на снаряженіе 
флота, такъ какъ онъ задумалъ ѣхать завоевывать имперію. Себя онъ 
заставлялъ называть императоромъ, а свою жену императрицею. Онъ 
просилъ о любви всѣхъ знатныхъ дамъ, которыхъ только видалъ, и 
всѣ онѣ его обманывали. Пейре Видаль всегда водилъ съ собой бо¬ 
гато украшенныхъ коней и возилъ пышное вооруженіе, королевскій 
тронъ и походную кровать и считалъ себя лучшимъ рыцаремъ въ мірѣ, 
котораго должны любить всѣ женщины. 

Пейре Видаль (подробная біографія, Маіт, ЛѴегке I, 216). 

Пейре Видаль, какъ я*вамъ разсказалъ, ухаживалъ за всѣми пре¬ 
красными дамами и считалъ, что всѣ онѣ его должны любить. Такимъ 
образомъ онъ сталъ ухаясивать за Аделаидой, супругой сеньора Мар¬ 
сельскаго Барраля. Барраль очень полюбилъ Пейре Видаля за его за¬ 
мѣчательный талантъ и за тѣ забавныя чудачества, которыя Пейре 
высказывалъ и продѣлывалъ, и оба они называли другъ друга Рай- 
ньеромъ: Пейре Видаль былъ свой человѣкъ при дворѣ и въ домѣ 
Барраля. Барраль отлично зналъ, что Пейре Видаль ухаживаетъ за 
его женой, но удеряшвалъ его для развлеченія, какъ и всѣ, которые 
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«го знали ц забавлялись чудачествами, которыя Пейре совершалъ. 
Супруга же-Барраля тоже удерживала при себѣ Пейре для забавы, 
какъ дѣлали всѣ другія дамы, которыхъ Пейре просилъ о любви: ка¬ 
ждая ему говорила любезности и обѣщала ему все, что только ему 
нравилось и чего онъ добивался, н Пейре Видаль былъ такъ уменъ, 
что всему этому вѣрилъ. Когда однажды Пейре Видаль поссорился 
«ъ Аделаидой, Барраль устроилъ примиреніе и заставилъ жену обѣ¬ 
щать все, чего тотъ добивался. Однажды утромъ, когда Пейре Видаль 
зналъ, что Барраль уже_ всталъ п что его жена осталась одна въ ком¬ 
натѣ, онъ пришелъ къ ея ложу и, заставъ ее спящей, сталъ на ко¬ 
лѣни предъ нею и поцѣловалъ ее въ уста. Она почувствовала поцѣ¬ 
луй, подумала, что это пришелъ Барраль, ея мужъ, и улыбаясь под¬ 
нялась съ постели, но увидавъ, что это сумасшедшій Пейре Видаль, 
принялась кричать и производить страшный переполохъ. Ея дѣвушки 
тотчасъ прибѣжали, когда услыхали шумъ, спросили, что случилось, 
а Пейре Видаль убѣжалъ. Аделаида послала за мужемъ и очень жа¬ 
ловалась на Пейре Видаля, который ее поцѣловалъ, и съ плачемъ про¬ 
сила мужа отомстить ему за это. Барраль, какъ человѣкъ благородный 
и справедливый, обратилъ все въ шутку, началъ смѣяться и упрекать 
жену за то, что она произвела переполохъ изъ-за поступка сумасброда. 
Однако онъ не могъ убѣдить ее не поднимать большого шума нзъ-за 
случившагося: желая отомстить Пейре Видалю, Аделаида высказывала 
большія угрозы ему. Пейре Видаль, боясь ея, сѣлъ на корабль и уѣхалъ 
въ Геную, гдѣ и оставался, пока не переѣхалъ за море, къ королю 
Ричарду, который его еще напугалъ, разсказавъ, будто Аделаида хо¬ 
четъ его лишить жизни. Въ Англіи Пейре Видаль оставался долго и 
сложилъ много прекрасныхъ пѣсенъ, вспоминая о поцѣлуѣ, который 
онъ похитилъ (въ одной пѣснѣ онъ говоритъ: „Аззаіз раг, 0не Іоіп^паг", 
въ другой: „Раз опгаіг" и еще: „Ве’т Ьаі атогз“). 

Долго пребывалъ онъ за моремъ, не рѣшаясь вернуться въ Про¬ 
вансъ. Барраль, который ему желалъ только добра, какъ вы знаете, 
такъ просилъ свою жену за него, что она простила ему поступокъ съ 
поцѣлуемъ и согласилась посмотрѣть на него, какъ на полученный 
отъ нея въ даръ. Барраль послалъ Пейре Видалю извѣстіе о прощеніи 
п добромъ отношеніи къ нему жены и просилъ его пріѣхать. Тотъ съ 
великой радостью вернулся въ Марсель, былъ очень ласково принятъ 
Барралемъ и Аделаидой, и тогда Аделаида признала поцѣлуй, кото¬ 
рый онъ похитилъ, полученнымъ имъ въ даръ. По этому случаю Пейре 
Видаль сложилъ ту пѣсню, которая начинается словами: .Послѣ того, 
какъ я вернулся въ Провансъ*. Вслѣдствіе случившейся смерти графа 
Раймона Тулузскаго Пейре Видаль очень сильно опечалился и пре¬ 
дался великой скорби: онъ одѣлся въ черное платье, обрѣзалъ хвосты 
и уши всѣмъ своимъ конямъ, а себѣ и всѣмъ своимъ слугамъ обстригъ 
волосы на головѣ; а бороду и ногти пересталъ стричь. Долгое время 
онъ такъ ходилъ съ видомъ безумнаго н убитаго скорбью человѣка. 
Въ то время, когда онъ такъ бродилъ, предаваясь скорби, случилось, 
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что король Альфонсъ Арагонскій пріѣхалъ въ Провансъ и съ нимъ 
пріѣхали всѣ знатные мужи страны'), н они увидали Пейре Видаля 
такимъ скорбнымъ, печальнымъ и имѣющимъ видъ безумнаго. Тогда 
король и всѣ его бароны, которые были особенными его друзьями, 
начали его уговаривать забыть свою скорбь, вновь пѣть и веселиться 
п сложить непремѣнно пѣснь, которую они увезли бы въ Арагонъ. 
Такъ упрашивали его король и бароны, дто Пейре обѣщалъ стать ве¬ 
селымъ, забыть печаль и сложить пѣснь и все, что имъ будетъ еще 
угодно. Пейре Видаль любилъ Лобу де Пюэнаутьеръ Эстефанъ, кото¬ 
рая была родомъ изъ Сардиніи, и вновь полюбилъ Рамбауду де Біоль, 
сугругу Гпльема Росталь, сеньора Біольскаго (Біоль находится въ Про¬ 
вансѣ, въ горной части Ломбардіи). Лоба была изъ Каркасса, и Пейре 
Видаль ради нея заставилъ себя называть ,,.волкомъ“ 5 ) и носилъ 
волчью шкуру. И въ горахъ Кабаре онъ далъ пастухамъ травить себя 
собаками: овчарками и гончими, какъ травятъ волковъ: онъ одѣлъ 
волчью шкуру, чтобы пастухи и собаки приняли его за волка, и па¬ 
стухи травили его собаками и избили такъ жестоко, что онъ замертво 
былъ принесенъ въ замокъ Лобы де Пюэнаутьеръ. Когда она узнала, 
что принесли Пейре Видаля, она стала потѣшаться надъ безумствомъ, 
которое совершилъ Пейре Видаль и очень смѣялась вмѣстѣ со своимъ 
мужемъ надъ нимъ. Они приняли Пейре Видаля съ большой радость» 
и мужъ ея приказалъ его положить въ скрытомъ мѣстѣ, какъ только 
онъ могъ и умѣлъ лучше, поручилъ его врачу и приказалъ лѣчить, 
пока онъ не поправится. И какъ я вамъ разсказалъ, что Пейре Ви¬ 
даль обѣщалъ королю и его баронамъ сложить пѣснь, король, лишь 
только онъ поправился, сдѣлалъ оружіе себѣ и ему; Пейре Видалъ 
одѣлъ его и очень былъ доволенъ и тогда сложилъ пѣснь, которая 
начинается словами: „Я пересталъ пѣть отъ скорби и досады". 

Бертранъ де Борнъ (МаЬп, Віо&гарЬіе, XXXIV). 

Бертранъ де Борнъ былъ рыцарь въ Пейрегосскомъ епископствѣ, 
владѣтель замка, называвшагося Лутафортъ. Вѣчно онъ воевалъ са 
своими сосѣдями: графомъ Пейрегосскимъ, виконтомъ Лиможскимъ, 
своимъ братомъ Константиномъ и Ричардомъ, пока тоть былъ графомъ 
Пейтье. Бертранъ де Борнъ былъ доблестный рыцарь и воинъ, умѣлъ 
прекрасно служить дамамъ и слагать пѣсни, былъ уменъ, хорошо го¬ 
ворилъ и былъ способенъ на дурное и хорошее. Онъ былъ вассаломъ 
короля Генриха Англійскаго и его сына, но всегда онъ желалъ, чтобы 
они вели войну противъ брата, всегда онъ желалъ чтобы король 
Франціи и король Англіи воевали другъ съ другомъ. И если между 
ними бывалъ миръ или заключалось перемиріе, Бертранъ очень 
бывалъ Недоволенъ, и стремился своими сирвентами разстроить миръ, 

*) Слѣдуетъ рядъ именъ, которыя мы опускаемъ. 

2 ) .ЬоЬа* по-провансальсіси значитъ .волчица*, такъ что здѣсь неперево¬ 
димая игра словъ. 
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убѣждая каждаго, что миръ лишаетъ его чести. Такимъ образомъ, онъ 
испытывалъ много хорошаго и плохого, оттого что сѣялъ вражду межъ 
ними, и оттого яге онъ сложилъ много хорошихъ сирвентъ. 


Рамбаутъ де Ванейрасъ (Маітп, ЛѴегке, I, XX). 

Рамбаутъ де Вакейрасъ былъ сынъ бѣднаго рыцаря въ Провансѣ 
изъ замка Вакейрасъ, который носилъ имя Пейрора и слылъ безум¬ 
нымъ. Рамбаутъ сдѣлался ягонглеромъ и долго пробылъ у графа Орашк- 
скаго, Гильема де Бауцъ. Онъ прекрасно умѣлъ пѣть н слагать пѣснн 
и сирвенты, и графъ Орашкскій ему оказалъ много добра и большую 
честь,.сдѣлавъ его извѣстнымъ и заслуживающимъ много похвалъ 
среди знатныхъ господъ. Разставшись съ графомъ, Рамбаутъ напра¬ 
вился въ Монферратъ, къ маркизу Бонифацію и пребывалъ долгое 
время при его дворѣ. Онъ полюбилъ сестру маркиза Беатриче, супругу 
Генриха де Карретъ и сложилъ о ней много прекрасныхъ пѣсенъ. Рам¬ 
баутъ называлъ ее въ своихъ пѣсняхъ Веі-Саѵаііегз, и всѣ полагали, 
что она его тоже очень любила. 

Вы знаете, кто былъ Рамбаутъ де Вакейрасъ, какъ онъ дошелъ 
до рыцарской чести и благодаря кому. Но я хочу вамъ разсказать о томъ, 
какъ Рамбаутъ, послѣ того какъ маркизъ возвелъ его въ рыцарское 
достоинство, влюбился въ Беатриче, сестру его и Аделаиды де Салютъ. 
Рамбаутъ страстно полюбилъ Беатриче, стараясь, чтобы никто о томъ 
не узналъ, прославилъ ея достоинства въ своихъ пѣсняхъ и доставилъ 
ей много друзей среди мужчинъ н женщинъ. Она взамѣнъ оказывала 
ему большую честь своимъ добрымъ отношеніемъ къ нему. Но Рам¬ 
баутъ сгоралъ отъ любви и страха, не осмѣливаясь просить ее о любви 
или даже показать ей свою любовь. Замирая отъ любви, однажды онъ 
•сказалъ ей, что любитъ очень знатную даму, и хоть получилъ обо¬ 
дреніе отъ нея, все- таки не осмѣлился сказать кого, хотя очень же¬ 
лалъ: такъ онъ боялся ея высокой знатности. Тогда онъ попросилъ ее 
ради самого Бога дать ему совѣтъ, открыть ли этой дамѣ свою любовь 
или умереть, любя втайнѣ. Беатриче, какъ благородная дама, узнавъ 
отъ самого Рамбаута про его любовь,—а она у яге раньше отлично замѣ¬ 
тила, что онъ сгоралъ отъ любви, томясь и страдая по ней самой,— 
была тронута любовью и состраданіемъ и промолвила: „Рамбаутъ, не¬ 
сомнѣнно слѣдуетъ, чтобы всякій вѣрный любящій, если онъ любитъ 
благородную даму, страшился обнаруягить свою любовь. Но прежде 
чѣмъ умирать, я ему дамъ совѣтъ, чтобы онъ открылъ этой дамѣ 
свою любовь и просилъ бы ее позволить ему служить ей и быть ея 
другомъ. Увѣряю васъ, что если дама умна и благовоспитана, она 
къ этому не отнесется сурово п не сочтетъ это для себя унизитель¬ 
нымъ, но напротивъ, станетъ его болѣе цѣнить и уважать. А вамъ я 
совѣтую открыть ваше сердце п любовь дамѣ, любимой вами, и про¬ 
сить ее сдѣлать васъ ея рыцаремъ. Вѣдь вы таковъ, что не найдется 
ни одной дамы на свѣтѣ, которая не постаралась бы удержать васъ. 
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какъ своего рыцаря и вѣрнаго слугу. Вѣдь Аделаида, графиня Са¬ 
лютъ, имѣла своимъ рыцаремъ Пейре Видаля, графиня Бюрлацъ- 
Арнаута Марвейля, дама Марія-Файдита, а дама де Марселья-Фоль- 
кета. Поэтому я вамъ говорю и ручаюсь моимъ словомъ въ успѣхѣ; 
попросите вашу даму о любви". Рамбаутъ, услыхавъ совѣтъ и увѣ¬ 
реніе, которое она дала, и видя согласіе ея, высказалъ тогда ей, что- 
она и есть та самая дама, которую онъ такъ любитъ. Беатриче ему 
отвѣтила, что онъ пришелся ей по сердцу, и что она хочетъ его имѣть 
своимъ рыцаремъ и слугой. Рамбаутъ всячески старался возвысить ея 
славу, какъ только могъ, и тогда сложилъ пѣснь, которая начинается 
словами: „Егаш гедиіег“. Однажды случилось, что послѣ свиданія Рам¬ 
баутъ и Беатриче уснули и маркизъ, который такъ любилъ Рамбаута,. 
нашелъ ихъ и очень разгнѣвался. Но, какъ умный человѣкъ, онъ ихъ 
не сталъ тревояшть, а, снявши свой плащъ, покрылъ ихъ обоихъ имъ,, 
а плащъ Рамбаута взялъ и унесъ. Когда' Рамбаутъ проснулся, онъ по¬ 
нялъ все, что произошло, взялъ плащъ маркиза и пошелъ прямо 
къ нему, сталъ предъ нимъ на колѣни и просилъ прощенія. Маркизъ 
увидѣлъ, что Рамбаутъ понялъ, какъ все случилось, вспомнились ему 
удовольствія, которыя тотъ ему много разъ доставлялъ, и онъ ему шеп¬ 
нулъ потихоньку, чтобы ие было понятно, о чемъ онъ проситъ у него 
прощенія, что онъ ему простилъ, добавилъ громко, за то, что онъ вер¬ 
нулся въ его плащѣ. Тѣ, кто это слышали изъ окружающихъ, про себя, 
подумали, что маркизъ это сказалъ изъ-за плаща, взятаго Рамбаутомъ. 
Маркизъ яге, простивъ его, сказалъ, чтобы онъ никогда не возвра¬ 
щался къ своему плащу, и это никому не стало извѣстнымъ кромѣ 
ихъ двухъ. Послѣ этого случилось, что маркизъ со своимъ войскомъ 
отправился въ Грецію при большой поддержкѣ церкви, гдѣ завоевалъ 
Солунское королевство. Рамбаутъ за тѣ подвиги, которые онъ тамъ 
совершилъ, показалъ себя достойнымъ рыцаремъ, и маркизъ далъ ему 
большія земли въ Солунскомъ королевствѣ, гдѣ онъ и скончался. 

(Продолженіе слѣдуетъ). 


М. Сергіевскій. 



М. ГОРЬКІЙ. 

ОПЫТЪ ХАРАКТЕРИСТИКИ ВЗГЛЯДОВЪ И ТВОРЧЕСТВА. 

I. 

Максимъ Горькій вступилъ въ нашу литературу въ первой половинѣ 
90-хъ годовъ прошлаго вѣка, когда въ жизни русскаго общества закан¬ 
чивалась эпоха, заклейменная названіемъ „эпохи общественнаго мѣщан¬ 
ства". Голодъ 1891—92 гг. всколыхнулъ мертвенно неподвижную поверх¬ 
ность общественной жизни, и съ этого времени русская интеллигенція 
выходитъ на новый путь изъ „глухой поры 80-хъ годовъ" и отказывается 
отъ, излюбленныхъ въ ту пору, теорій мелкихъ дѣлъ, постепенства и лич¬ 
наго самосовершенствованія. Но дѣйствительность еще не успѣла рѣзко 
измѣниться и оставалась въ значительной мѣрѣ такой же сѣрой, какой 
она была въ тусклые 80-е годы. 

Именно на эти годы падаетъ время юности Горькаго, время близ¬ 
каго знакомства съ русской дѣйствительностью, и въ эти годы вспыхнула 
въ немъ та ненависть къ безцвѣтному существованію, замѣняющему яр¬ 
кую жизнь; къ узкому, самодовольному мѣщанству, съ его жаждой покоя 
и своего маленькаго счастья, мѣщанству', занявшему мѣсто трепетныхъ, 
быть можетъ, горестныхъ, но смѣлыхъ исканій; и та любовь къ сильной, 
увы, „романтической" личности, которыми полны его раннія произведенія. 

Горькій пришелъ, — и передъ взоромъ смущеннаго обывателя потя¬ 
нулись вереницей герои: Зобаръ, Радда, Ларра, Данко и родные ихъ 
братья по духу— Чудра, Изергиль, Пиляй, Челкашъ и многіе другіе. Пи¬ 
сатель плѣнился образомъ красавца и силача Зобара, о которомъ ему 
разсказалъ старый цыганъ „Макаръ Чудра" (1892), и тѣмъ же Зобаромъ, 
по подъ разными масками, съ какими-нибудь незначительными измѣне¬ 
ніями въ наружности и возрастѣ, является большинство героевъ раннихъ 
произведеній Горькаго. Шакро („Спутникъ"), Силанъ Петровъ („На пло¬ 
тахъ"), Василій („Мальва"), Кузьма („Тоска"), Артемъ („Каинъ и Ар¬ 
темъ"), Игнатъ Гордѣевъ, Пепелъ („На днѣ"), точно также какъ въ бо¬ 
лѣе позднихъ произведеніяхъ Вавпла Бурмистровъ („Городокъ Окуровъ"), 
Савелій Кожемякинъ,— это Зобаръ въ разныхъ видахъ, въ разныхъ жиз¬ 
ненныхъ условіяхъ. 

Кое-что отъ Зобара есть въ самомъ Макарѣ Чѵдрѣ, о которомъ 
Горькій разсказываетъ, что „не обращая пи малѣйшаго вниманія на то, 
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что холодныя волны вѣтра, распахнувъ чекмень, обнажили его волосатую 
бронзовую грудь и безжалостно бьютъ ее, онъ полулежалъ въ красивой, 
свободной и сильной позѣ“ *)... Обнаженная широкая грудь и свободная 
сильная поза— это такъ характерно для героевъ и красавцевъ Горькаго. 
Силанъ Петровъ, напр., „стоялъ у одного изъ переднихъ веселъ... въ ши¬ 
рокой красной рубахѣ съ растегнутымъ воротомъ, обнажавшимъ его мо¬ 
гучую шею и волосатую, прочпую, какъ наковальня, грудь" *)... Кузьма 
(„Тоска") стоялъ передъ хозяиномъ „въ свободно-сильной позѣ: изъ-подъ 
растегнутой красной рубахи видна была широкая, смуглая грудь, дышав¬ 
шая глубоко и ровно" 3 )... Красавецъ Артемъ (.Каинъ и Артемъ") былъ 
„колоссальный дѣтина, широкогрудый, высокій и стройный"... „Большую 
часть дня онъ проводилъ лежа гдѣ-нибудь на солнечномъ припекѣ, мас¬ 
сивный, лѣнивый, впивающій воздухъ и солнечный свѣтъ медленными 
вздохами, отъ которыхъ его могучая грудь вздымалась высоко и ровно" *)... 
А о двойникѣ Артема Вавялѣ Бурмистровѣ („Гор. Окуровъ") авторъ пи¬ 
шетъ: „рубаха на груди растегнута, видна бѣлая кожа, поросшая золо¬ 
тистою шерстью: крѣпкое, стройное и гибкое тѣло его напоминаетъ ка¬ 
кого-то мягкаго и лѣниваго звѣря" 5 ). 

И подобно Лойкѣ Зобару большинство сильныхъ людей раннихъ 
произведеній писателя крайніе индивидуалисты. Слѣдующія слова Макара 
Чудры вполнѣ объясняютъ основу взглядовъ не только самого стараго 
цыгана, передающаго быль о красавцѣ Зобарѣ, по и всѣхъ излюбленныхъ 
сильныхъ личностей Горькаго. „Жизнь? Иные люди?.." говоритъ Чудра, 
„эге! А тебѣ что до того? Развѣ ты самъ не жизнь? А другіе люди жи¬ 
вутъ безъ тебя и проживутъ безъ тебя. Развѣ ты думаешь, что ты кому- 
то нуженъ? Ты пе хлѣбъ и не палка, ну и не нужно тебя никому”... 

Кто смѣлъ и силенъ—самъ себѣ законъ; онъ создаетъ свою гордую 
жизнь, считаясь лишь со своими желаніями; его „я" не мирится ни съ 
какимъ подчиненіемъ, ни съ какимъ ограниченіемъ его свободы. Силь¬ 
ный знаетъ свой путь и слѣдуетъ имъ безъ отклоненій. „Идешь ты, ну 
и иди твоимъ путемъ, не сворачивая въ сторону", поучаетъ Чудра, 
„Прямо иди" •). 

Красавецъ босякъ Артемъ, повиновавшійся лишь своему „хочу", ко¬ 
торое одно являлось для него закономъ, поступалъ именно такъ, какъ 
учитъ Чудра,—не любилъ сворачивать со своего пути. Онъ идетъ по Ши¬ 
хану „дико-прекрасный, какъ большой звѣрь. Вотъ его нога задѣваетъ 
за лотокъ съ рубцомъ, печенкой, легкимъ—и все это летитъ на грязную 
мостовую. Торговецъ отчаянно вскрикиваетъ и ругается. — А ты что сто¬ 
ишь на дорогѣ? — спокойно, но зловѣще спрашиваетъ Артемъ. — Какая 

*) Т. I, стр. 1. Сочиненія Горькаго цитируются: съ перваго тома кончая 
девятымъ — по изданію „Знанія”; съ десятаго кончая двадцатымъ томомъ — по 
изданію „Жизнь и Знаніе”. 

! ) ІЬ. 254. 

3 ) ІЬ. 282. 

') Т. III. 133. 

■■) Т. XI. 31. 

с ) Т. I, стр. 20. 
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тебѣ, быку, тутъ дорога?—воетъ торговецъ.—А ежели я тугъ хочу идти? “')... 
Противъ этого торговцу возразить печего, если только опъ пе желаетъ 
испытать ва себѣ силу деспота Шихапа. Артему преграждаетъ путь ло¬ 
токъ съ рубцомъ и дѣло ограничивается тѣмъ, что красавецъ-босякъ 
опрокидываетъ въ грязь этотъ лотокъ. 'Но эта картина можетъ служить 
символическимъ изображеніемъ шествія сильной личности, которая испо¬ 
вѣдуетъ взгляды Макара Чудры и, не сворачивая, слѣдуетъ избраннымъ 
путемъ, опрокидывая иа немъ все, что препятствуетъ ея свободному дви¬ 
женію .впередъ. 

По мнѣнію Шакро („Спутникъ") „кто силенъ, тотъ самъ себѣ за¬ 
конъ! Ему не нужно учиться, онъ п слѣпой найдетъ свой путь* 1 2 )... н 
этотъ взглядъ раздѣляетъ большинство персонажей молодого Горькаго, 
увѣренныхъ, что инстинктъ не обманетъ ихъ, и что залогомъ настоящей, 
полной жизни, .жизни „во всю", является безпрекословное слѣдованіе ин¬ 
стинкту, а мудрствованія едва ли могутъ привести къ добру. Такъ именно 
объясняетъ свое поведеніе засыпка Кузьма хозяину мельнику, почувство¬ 
вавшему зависть къ своему рабочему „за его умѣнье жить",—„жить надо 
и такъ, и этакъ—во всю чтобы!.. Да вѣдь, коли крѣпче подумать...—такъ 
выходитъ, что какъ ни ясиви, все грѣшно! И такъ грѣшно, и вотъ этакъ 
грѣшно... Сказалъ — грѣшно, промолчалъ—грѣшно, сдѣлалъ—грѣшно и 
не сдѣлалъ — грѣшно. Раза тутъ разберешь? Въ монастырь, что ли, идти! 
Чай, неохота" 3 ). 

А когда Горькій рисовалъ жевщину, соотвѣтствующую его героямъ, 
онъ помышлялъ о красавицѣ Раддѣ, цогибшей отъ руки Зобара за то, 
что, сильная и гордая, она не пожелала подчиниться ему и потребовала, 
чтобы при всемъ таборѣ онъ, Зобаръ, поклонился ей въ ноги и поцѣло¬ 
валъ ея правую руку... Мальва родственна Раддѣ и Радда живетъ въ 
интеллигеиткѣ по неволѣ Вареньки Олесовой, заставившей склониться 
передъ собой, увы, пе сказочнаго героя, а приватъ-доцепта Полканова, 
который ие поразилъ ее кинжаломъ и котораго опа сама жестоко избила... 
мокрымъ полотенцемъ. Варенька мечтаетъ о героѣ, настоящемъ мужчинѣ, 
который „долженъ быть высокъ и силенъ; онъ говоритъ громко, глаза 
у него большіе, огненные, а чувства смѣлыя, пе знающія никакихъ пре¬ 
пятствій. Пожелалъ и сдѣлалъ—вотъ мужчина!" На Полканова она смот¬ 
ритъ съ удивленіемъ, чуть не съ жалостью. „Все боится стѣснить, быть 
несправедливымъ... ахъ, ты, Господи! Ну и скучно же вамъ, должно 
быть, жить*... говоритъ опа ему, „всегда въ удилахъ! А по-моему, хо¬ 
чется вамъ стѣснять — стѣсняйте, хочется быть несправеливымъ — 
будьте!" 4 ). 

Но такъ какъ, въ большинствѣ случаевъ, люди похояш на Полка¬ 
нова и не умѣютъ повиноваться лишь своему инстинкту, жизнь стано¬ 
вится тусклой и скучной. Объ этомъ скорбитъ старуха Изергиль, видавшая 

1) Т. 111, 137. 

-) Т. I, 185. 

3) Т. I. 281; 233. 

і) Т. И, 290, 259. 
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па своемъ вѣку истинныхъ героевъ и умѣвшая жить и любить. „Я не вижу 
развѣ жизнь? Охъ, все вижу, хоть и плохи мои глаза! - говоритъ опа. 
„И вижу я, что не живутъ люди, а все примѣряются, примѣряются и 
кладутъ па это всю свою жизнь. И когда обворуютъ сами себя, истра¬ 
тивъ время, то начнутъ плакаться на судьбу. Что же тутъ судьба? Каждый 
самъ себѣ судьба! Всякихъ людей я нынче вижу, а вотъ сильныхъ пѣтъ! 
Гдѣ жъ они?.. И красавцевъ становится все меньше 44 , ). 

Но слѣдованіе своему желанію пе всегда гарантируетъ жизненный 
успѣхъ, и многіе персонажи молодого Горькаго, несмотря на свой инстии- 
ктивизмъ, оказываются,, бывшими людьми 44 , выброшеннымиволнаыижизни, 
какъ ненужный соръ, на берегъ. Обычно эти „бывшіе люди 44 озлоблены 
своими жизненными неудачами, и индивидуализмъ ихъ, выростая до чудо¬ 
вищныхъ размѣровъ, переходитъ въ полный нигилизмъ и человѣконена¬ 
вистничество. Одинъ изъ „бывшихъ людей 44 ротмистръ Аристидъ Кувалда 
(„Бывшіе люди 44 ), содержатель ночлежки, говоритъ своему кліенту: „Я по¬ 
гибъ отъ любви къ жизни... дуракъ!.. Мнѣ теперь наплевать на все и на 
всѣхъ... и вся жизнь для меня — любовница, которая меня бросила... за 
что я презираю ее п глубоко равнодушенъ къ ней 44 . И эги слова объ¬ 
ясняютъ его заявленіе: „пусть все скачетъ къ. чорту на кулички! Мнѣ 
было бы пріятно, если бъ земля вдругъ вспыхнула и сгорѣла пли ра¬ 
зорвалась бы вдребезги... лишь бы я погибъ послѣдній, посмотрѣвъ сна¬ 
чала на другихъ 44 *). Среди „бывшихъ людей 44 есть и такіе, которые пы¬ 
тались окунуться въ порядочную жизнь, хотѣли примириться съ ея тре¬ 
бованіями, но, въ концѣ-концовъ, бѣжали изъ подобной жизин, не бу¬ 
дучи ьъ состояніи долго нести ея ярмо. Въ нихъ живетъ та же ненависть 
къ ней и ко всѣмъ покорно ее принимающимъ, какая характерна почти 
для всѣхъ бывшихъ людей. „Раздробить бы всю землю въ пыль или со¬ 
брать шайку товарищей и жидовъ перебить... всѣхъ до одного! 44 тоскуетъ 
Орловъ („Супруги Орловы 44 ). „Илы вообще что-нибудь этакое, чтобы стать 
выше всѣхъ людей и ллюиуть на нихъ съ высоты... И сказать имъ: ахъ, 
вы, гады! Зачѣмъ живете? Какъ живете? Жулье все лицемѣрное и больше 
ничего! И йотомъ внизъ тормашками съ высоты и... вдребезги! 44 6 ). 

Любви къ людямъ мы почти не находимъ у этихъ отверженныхъ, п 
если они видятъ ее въ другихъ — они относятся къ пей неодобрительно. 
Одинъ изъ нихъ, Пляши-нога („Дружки 44 ), нападаетъ па своего товарища 
Уповающаго за то, что послѣдній жалѣетъ крестьяппна, у котораго они 
свели лошадь. „Да вѣдь мпѣ, чай, жалко 44 , замѣчаетъ Уповающій. „Чего? 
кого? 44 —„Кого! Человѣка, чай... 44 —„Человѣка? - протянулъ Пляшп-нога. 
„На-те, возьмите, понюхайте да бросьте!.. Ахъ, ты, добрая душа, а ума 
нѣтъ ни шиша! Да онъ кто тебѣ, человѣкъ-то? Понимаешь ты это? Одъ 
вотъ поймаетъ тебя за шиворотъ, да и... какъ блоху подъ ноготь! Въ ту 
нору ты его и пожалѣй... да! Тогда ты ему п обнаружь глупость то 


! ) Т. I, 125. 

-) Т. II. 176, 198. 
3 ) Т. III. 186. 
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свою!" *). А „проходимецъ" , бывшій интеллигентъ Промтовъ разсуждаетъ 
такъ: „Зачѣмъ уступать другому то, что тебѣ выгодно или пріятно?.. Ка¬ 
кое мнѣ дѣло до чужой спины? Дай Боже свою сберечь въ цѣлости. Это 
конечно пе морально, по какое мнѣ опять-таки дѣло до того, что мо¬ 
рально и что не морально? Согласитесь, что ровно никакого дѣла нѣтъ!" г ). 
Конечно, тому, кто привыкъ слушаться лишь своего „хочу", или кто 
ищетъ только красоты и силы, тому нечего считаться съ моральнымъ 
кодексомъ „гадовъ", „пятачковъ", „тошпотворно схожихъ другъ съ дру¬ 
гомъ", тотъ смѣло можетъ заявить: .морально это или не морально? Во 
всякомъ случаѣ это сильно, прежде всего сильно, а потому оно морально 
и хорошо" 3 ). 

Не удивительно, что когда передъ смущеннымъ обывателемъ прошло 
нѣсколько бывшихъ людей, сторонпиковъ крайняго, безудержнаго инди¬ 
видуализма, обыватель забилъ тревогу. „Босякъ идетъ", пронесся шопотъ 
и этотъ „грядущій хамъ" неожиданно, съ задворковъ жизни ввалившійся 
въ ея главные покои, принеся съ собой тяжелый запахъ ночлежки, по¬ 
казался очень опасенъ. Но хоть и опасенъ, а интересенъ и новъ, и имя 
Горькаго съ невѣроятной быстротой стало извѣстнымъ и моднымъ не 
только въ Россіи, но и за границей. Вскорѣ, однако, выяснилось, что тре¬ 
вога оказалась напрасной, что дѣло пе только въ босякѣ, что босякъ 
вовсе не такъ страшенъ, какъ его рисуетъ авторъ, который къ тому же 
вскорѣ самъ жестоко покаралъ своихъ своевольцевъ за ихъ сверхипдпвидуа- 
лизмъ. Нѣтъ сомнѣнія, что Горькій любилъ изображаемыхъ имъ героевъ, 
ихъ инстинктивизмъ вызывалъ въ пемъ уваженіе къ нимъ 1 ); но главная 
причина симпатій писателя къ сильной личности, крылась въ ехю неудо¬ 
влетворенности безцвѣтной дѣйствительностью, скучной повседневностью, 
лишенной крупныхъ событій и красивыхъ подвиговъ. Кому же совер¬ 
шать подвиги, какъ не сильнымъ, а имъ нѣтъ мѣста въ тусклой жизни 
и нѣтъ въ ней также мѣста подвигамъ. Старуха Изергиль разсказала 
Горькому о подвигѣ Дапко, который пожертвовалъ собой, желая спасти 
своихъ соплеменниковъ и вывести ихъ изъ мрака губительнаго лѣса. Для 
того, чтобъ освѣтить путь изнуреннымъ людямъ, Дапко разорвалъ свою 
грудь и вынулъ изъ нея сердце, „оно же пылало такъ ярко, какъ солнце, 
п ярче солнца, и весь лѣсъ замолчалъ, освѣщенный этимъ факеломъ любви 
къ людямъ, а тьма разлетѣлась отъ свѣта его и тамъ, глубоко въ лѣсу, 
дрожащая пала въ гнилой зѣвъ болота *). Данко умеръ выполнивъ свою 
миссію и выведя людей къ новой жизни изъ лѣса, гдѣ пмъ грозила по¬ 
гибель, но люди пе замѣтили его смерти и лишь одинъ изъ иихъ, уви¬ 
давъ рядомъ съ трупомъ героя его еще пылающее сердце „боясь чего-то, 
наступилъ па гордое сердце погой... И вотъ оно, разсыпавшись въ искры, 
угасло"... Разсказъ старухи вызвалъ въ писателѣ безотрадныя размышлс- 

і) Т. И, 151. 

-•) Т. Ш, 200, 211. 

•>) Т. I, 157. 

') Ср. т. I, 185. 

Т. И, 130. 
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иія „о печальномъ времени, бѣдномъ сильными людьми и крупными со¬ 
бытіями, богатомъ холоднымъ недовѣріемъ, смѣющимся надо всѣмъ,— 
жалкомъ времени мизерныхъ людей съ мертворожденными сердцами" '). 
Въ такое время немыслимо появленіе новаго Данко, а если онъ и по¬ 
является, онъ оказывается потерявшимъ разсудокъ Маркомъ Данилови¬ 
чемъ Кривцовымъ („Ошибка"). „Вы — это мухи, вы—это тараканы, клопы, 
блохи, пыль, камин стѣнъ - ! • негодуетъ Кривцовъ. „Я лее могучъ! Во мнѣ 
пылаетъ безсмертный огонь желанія подвига! И вотъ я, какъ Моисей изъ 
Египта, выведу васъ изъ жизнп помойной ямы, гдѣ вамъ такъ хорошо 
дышется. Выведу, ц придемъ мы въ обѣтованную страну, гдѣ воздухъ 
слишкомъ чистъ для васъ н гдѣ поэтому вы не можете жить. Тамъ я 
напою моихъ братій изъ Кастальскаго источника свободы и возбужу души 
ихъ къ жизни творчества... къ жизни подвиговъ..лкъ жизни всепрощенія 
и возсозданія человѣка!" ■). Горячія рѣчи Кривиова находятъ откликъ 
лишь въ душѣ „сельскаго учителя не у дѣлъ" Ярославцева, который и 
попадаетъ вмѣстѣ съ новымъ Данко въ лѣчебницу для душевнобольныхъ. 
Не возможны подвиги въ жизни, гдѣ пылающему сердцу героя всегда 
грозитъ опасность очутиться йодъ пятой осторожнаго обывателя, и силь¬ 
ные въ такой жизни оказываются также уродливы, какъ она сама: это 
либо красивые звѣри вродѣ Артема или Шакро, либо „бывшіе люди", 
посылающіе весь міръ къ чорту на кулачки. 

Горькій пришелъ со дна жизни и познакомилъ общество съ тѣми, 
Ьто находится на этомъ дпѣ; онъ нарисовалъ фигуру босяка, о которомъ 
публика знала слишкомъ мало, нарисоиалъ фигуру очень яркую, и ска¬ 
завшую читателю гораздо больше, нежели всѣ изображенія „отвержен¬ 
ныхъ" въ предшествующей литературѣ; по ошиблись думавшіе, что въ 
босякѣ, въ идеализаціи котораго такъ охотно упрекала Горькаго рус¬ 
ская и иностранная критика, видѣлъ писатель спасителя общества, за- 
чахпувшаго въ глухихъ дебряхъ мѣщанства. 

Въ 1899 г. былъ написанъ „Ѳома Гордѣевъ", а въ слѣдующемъ году 
повѣсть „Трое" п эти два произведенія являются какъ бы гранью, отдѣ¬ 
ляющей ранній періодъ творчества Горькаго отъ слѣдующей за ними эпохи 
литературной дѣятельности писателя, когда онъ вступилъ на тотъ путь, 
но которому идетъ до сихъ поръ. 

Въ пору созданія названныхъ вещей Горькій понялъ очевидно, что 
единственной заслугой его прежнихъ героевъ было отрицаніе, столь не¬ 
навистнаго ему самому, мѣщанства, но и эта заслуга была не велика, ибо 
едва ли ихъ отрицаніе могло принести ощутительную пользу. Въ самомъ 
дѣлѣ: всѣ приверженцы сверхиндивидуализма, или проще,—эгоизма, служа 
лишь своему „я" и признавая закономъ только его желанія, являлись 
уѣмъ самымъ отрицателями общественности и порвавъ съ обществомъ вся¬ 
кую связь, обрекали себя па одиночество подобно гордому Ларрѣ изъ 
сказки старухи Изергиль. Ларрѣ „пѣтъ мѣста среди людей", ибо себя 


») т. 1, 132. 

*і Т. I, ібз. 
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„считалъ онъ первымъ на землѣ п кромѣ себя пе видѣлъ ничего". Развѣ 
можетъ внести въ общество струю повой, свѣжей жизни тотъ, кто подобно 
Ларрѣ порвалъ съ обществомъ всѣ связи? На этотъ вопросъ Горькій от¬ 
вѣчаетъ отрицательно, и вмѣстѣ съ тѣмъ измѣняетъ опъ совертепно свое 
отношеніе къ тѣмъ взглядамъ, глашатаями которыхъ были герои п 
босяки его раннихъ произведет?!: съ Ѳомы Гордѣева. начинается расправа 
со сверхпндпвидуалпзмомъ, которая продолжается въ повѣсти „Трое", 
въ пьесѣ „Мѣщане" и которая особенной ожесточеппостн достигаетъ въ 
статьѣ „Разрушеніе личпостп“. 

Неудовлетворенность молодого Горькаго окружающей дѣйствитель¬ 
ностью была настолько сильна, что опъ, увлеченный своими сильными 
героями, не замѣчалъ или не хотѣлъ замѣтить пхъ аптиобществепиыхъ 
тенденцій. Въ эпоху же созданія Ѳомы Гордѣ.ева во взглядахъ писателя 
опредѣленно видна склонность къ общественности, и естественно, что но- 
прежнему относиться къ крайнему ипдивидуализму опъ уже пе могъ. 
Мѣщанство излѣчивается истиннымъ индивидуализмомъ, а не сверхпнди- 
впдуалпзмомъ, который есть узкій эгоизмъ, т.-е. мѣщанство. Осуж¬ 
дая „бывшаго гражданина" Петра Безсѣменова („Мѣщане") Горькій 
рѣшительно и безусловно осуждаетъ его уродливый пндивидуалпзмъ. 
„Общество? Вотъ что я ненавижу", говоритъ Петръ. „Оно все повышаетъ 
требованіе къ личности, но не даетъ ей возможности развиваться пра¬ 
вильно, безъ препятствій... Человѣкъ долженъ быть гражданиномъ пре кде 
всего! — кричало мнѣ общество въ лпцѣ моихъ товарищей. Я былъ гра¬ 
жданиномъ и... чортъ ихъ возьмп! Я пе хочу... не обязапъ подчиняться 
требованіямъ общества. Я личность. Личность свободна"*). Такъ разсу¬ 
ждаетъ мѣщанпнъ Петръ, мнящій себя индивидуалистомъ; я или общество, 
свободная личность, или рабство въ коллективѣ, — индивидуализмъ и кол¬ 
лективизмъ кажутся ему антиноміями. Петръ не находитъ оправданія 
въ глазахъ писателя, безъ всякаго снисхожденія осуждающаго теперь 
тѣхъ, у кого, по выраженію Ежова („Ѳома Гордѣевъ"), „въ груди, на 
мѣстѣ умершаго сердца—огромный нарывъ мерзѣйшаго самообожапія" 2 ). 
Выродившіеся Зобары и Ларры въ современности являются Петрами 
Безсѣменовыми, умѣющими только хорохориться и брюзжать. Индивидуа¬ 
лизмъ безъ границъ, гипертрофія „я“ ведетъ личность къ гибели п груст¬ 
ному прозябанію въ тинѣ мѣщанства, столь ненавистнаго истинному ин¬ 
дивидуализму. 

Къ чему стремится мѣшанинъ, что составляетъ задачу его жизни? 
На этотъ вопросъ можно отвѣтить словами Назарова, главнаго лица од¬ 
ного изъ позднѣйшихъ произведеній нашего писателя („Три Дня"): „ни¬ 
кому не нужны звѣзды и все равно какъ вертится земля, вѣдь никто 
это не чувствуетъ, никому эго не мѣшаетъ. Нужно—простое, ясное: сыт- 


1) Т. VI, 31. 

2 ) Т. IV, 279. Ср. обывательскій индивидуализмъ Суслова („Дачники", т. ѴІЬ 
135 стр.). „Я обыватель и больше ничего-съ! Вотъ мой планъ жизни. Мнѣ нра¬ 
вится быть обывателемъ... Я буду жить какъ я хочу! И, наконецъ, наплевать 
мнѣ на ваши росказни!.. идеи!.. 
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ный кусокъ земли, просторный, свѣтлый домъ, хорошая, неглупая жена 
и—чтобы люди уважали, не трогали,— вотъ, что даетъ душѣ покой и крѣпко 
ставитъ человѣка па ноги... Притѣснять людей не надо, пусть каждый 
живетъ, какъ онъ хочетъ. Люди ежедневно доказываютъ другъ другу, 
что жить сообща—пе могутъ они, нѣтъ у и ихъ для этого умѣнья и задачи 
разныя у всѣхъ“ 1 ). Подобные взгляды всегда вызывали и продолжаютъ 
вызывать самое яростное пегодовапіе Горькаго. О его воззрѣніяхъ на жпзнь 
и ея задачи рѣчь будетъ впереди, по слѣдуетъ замѣтить, что писатель не 
паходитъ словъ, достаточно сильно клеймящихъ мѣщанство, на которое 
неоднократно нападалъ онъ въ своихъ писаніяхъ. „Онъ безсмертенъ мѣ¬ 
щанинъ; онъ живучъ, какъ лопухъ; попробуй,— скоси его, но если пе 
вырвешь корня—частной собственности,—онъ снова пышно разрастется и 
быстро задушитъ всѣ цвѣты вокругъ себя"... пишетъ Горькій и еще: „мѣ¬ 
щанство— это ползучее растеніе, оно способно безконечно размножаться п 
хотѣло бы задушить своими побѣгами все иа своей дорогѣ"... Или „мѣ¬ 
щанство— проклятіе міра; оно пожираетъ личность изнутри, какъ червь 
опустошаетъ плодъ; мѣщанство — чертополохъ, въ шелестѣ его зломъ и 
непрерывномъ, слышно угасаетъ звонъ мощныхъ колоколовъ красоты и 
бодрой жизни", и, наконецъ, „мѣщанство—гнусная месть мертвой матеріи 
живому, творческому духу человѣка - 2 ). 

Но какъ возможно изгнать изъ жизни мѣщанство, какимъ путемъ 
возможно обновленіе жизни? Лишь такпмъ пересозданіемъ соціальныхъ 
формъ, когда въ гармоническомъ синтезѣ сольются индивидуализмъ и 
коллективизмъ. Въ началѣ литературной дѣятельности, Горькій, на борьбу 
съ мѣщанствомъ, выпустилъ своихъ крайнихъ индивидуалистовъ; теперь 
же все зло общественное видитъ онъ въ уродливомъ,, современномъ инди¬ 
видуализмѣ, и поэтому разрушаетъ личность и молится коллективу. 
Вь „Исповѣди" и въ статьѣ „Разрушеніе личности" особенно рельефно 
выражены новые взгляды писателя. 

Изъ устъ учителя Михайлы слышитъ герой „Исповѣди* Матвѣй 
слова, которыя указываютъ ему па истинный источникъ его душевныхъ 
тревогъ и исканій. Учитель объясняетъ ему, почему безсильна и урод¬ 
лива жизнь. „Каждый старается отойти отъ жизни въ бокъ, выкопать 
въ землѣ свою норку и изъ нея одиноко разсматриваетъ міръ", говоритъ 
Михайла, „изъ норы жизнь кажется низкой, ничтожной; видѣть ее та¬ 
кою—выгодно уединенному!.. Началась эта дрянная и недостойная разума 
человѣческаго жизнь съ того дня, какъ первая человѣческая личность 
оторвалась отъ чудотворной силы народа, отъ массы, матери своей и сжа¬ 
лась со страха передъ одиночествомъ и безсиліемъ своимъ въ ничтожный 
и злой комокъ мелкихъ желаній, комокъ, который нарѣченъ былъ— „я". 
Вотъ это самое „я" и есть злѣйшій врагъ человѣка!.. Нищее духомъ, 
оно безсильно въ творчествѣ. Глухо оно къ жизни, слѣпо п нѣмотно, 


*) Т. XVIII, 218. Ср. мечты Ильи Лунева („Трое"), т. V, 91 стр. 

2 ) „Разрушеніе личности'*, Очерки филосо] іи коллективизма, сборникъ I, 
стр. 394, 402. 
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цѣль его— самозащита, покой п уютъ" 1 ). .Одиночество — есть отломлен¬ 
номъ твоя отъ родного цѣлаго, знакъ безсилія духа и слѣпота его", по¬ 
учаетъ еще Михайла Матвѣя, „въ цѣломъ ты найдешь безсмертіе; въ оди¬ 
ночествѣ—неизбѣжное рабство и тьма, безутѣшная тоска и смерть" 2 ). Въ 
вышеназванной статьѣ своей Горькій писалъ: „надо ждать, что въ близ¬ 
комъ будущемъ, кто-то мужественный и честный, напишетъ грустную 
книгу „Разрушеніе личности" и въ этой книгѣ ярко покажетъ намъ не¬ 
уклонный процессъ духовнаго обѣднѣнія человѣка, неустранимое сжи¬ 
маніе „я" 3 )“. Статья нашего писателя, озаглавленная имъ такъ, какъ 
должна быть озаглавлена книга, появленіе которой онъ ожидаетъ, есть 
какъ бы прелюдія къ этому, еще не созданному, произведенію. Горькій 
разрушаетъ личность и излагаетъ детально тѣ же взгляды, которые услы¬ 
халъ искатель Матвѣй изъ „Исповѣди" отъ учителя Михайлы. Для Горь¬ 
каго „я" индивидуалиста, потерявшаго связь съ обществомъ, съ цѣлымъ, 
это ничтожный и злой комокъ мелкихъ желаній, крохотное, рахитичное 
„я" 4 ), и авторъ статьи не скупится на грозныя слова, чтобъ раздавить 
столь ненавистный ему „злѣйшій, нигилистическій, нашъ самобытный ин¬ 
дивидуализмъ" ’), который онъ считаетъ причиной оскудѣнія нашей жизни. 
„Основное пастроеніе современнаго индивидуалиста—тревожная тоска"... 
„Отчаяніе бѣднаго индивидуалиста все чаще переходитъ въ цинизмъ: ин¬ 
дивидуалистъ начинаетъ истерически отрицать и сжигать то, чему онъ 
вчера поклонялся и на высотѣ своихъ отрицаній неизбѣжно доходитъ до 
того состоянія психики, которое граничитъ съ хулиганствомъ". А хули¬ 
ганъ— это „существо лишенное соціальныхъ чувствъ, онъ не ощущаетъ 
никакой связи съ міромъ, не сознаетъ вокругъ себя присутствія какихъ- 
либо цѣнностей" *). Единый путь къ спасенію отъ всеобщаго хулиган¬ 
ства— это возстановленіе порванной связи между личностью и „прекрас¬ 
нымъ, великимъ, безконечнымъ"—коллективомъ. 

Не правы, по мнѣнію Горькаго, полагающіе, что въ коллективѣ лич¬ 
ность исчезаетъ, перестаетъ существовать самостоятельно, теряетъ право 
на самоопредѣленіе. „Среда не стѣспяетъ роста личности, но заинтересо- 
. - вана въ свободѣ ея“, пишетъ Горькій, „ибо каждая личность, воплоти¬ 
вшая въ себѣ наибольшее количество энергіи коллектива, становится про¬ 
водникомъ его вѣры, пропагандистомъ цѣлей, и увеличиваетъ его мощь, 
привлекая къ нему новыхъ членовъ" 7 ). А вотъ какъ поучаетъ „одино¬ 
каго" Матвѣя Кожемякина Тіуновъ: „Всякое число изъ единицъ—азбука! 
И всѣ единицы должны другъ къ другу плотно стоять и чтобы единица 
знала, что она не просто палочка съ крючкомъ, а есть въ ней живая 
сила, тогда и число ее оцѣпитъ—вѣрно?" 8 ). 

>) Т. IX. 277. 

2 ) Т. IX, 283. 

3 ) Разрушеніе личности. Очерки филос. коллект. сборы. I, 336. 

О ІЬісІ, 364. 

5 ) ІЬісІ, 381. 

«) ІЫсІ, 364. 

7 ) ІЬісІ, 368. 

Т. XIII, 243. 
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Самъ Горькій вѣритъ въ возможность такого гармоническаго синтеза 
личности и общества, который не только ие поработитъ личность, по, на¬ 
противъ, будетъ способствовать укрѣплепію и развитію ея силъ п поэтому 
писатель настойчиво требуетъ отъ личности сознательнаго возвращенія 
въ лоно того пѣлаго, отъ котораго оторвалъ ее крайній индивидуализмъ, 
обрекая на печальное и безплодное одипочество. II когда Горькій говоритъ 
о сліяпіи личности съ прекраснымъ цѣлымъ, вспоминается его „ромаптнкъ" 
Ѳома Вараксинъ („Романтикъ"), который убѣждалъ товарищей, упрекав¬ 
шихъ его въ утопизмѣ и пепопиманіи классовыхъ противорѣчій: ,это самое 
влеченіе къ соединенію человѣковъ — это есть!* „Примѣрно я: мнѣ все 
равно — крестный ходъ, пожаръ, гулянье — вообще ежели гдѣ пародъ со¬ 
брался, то мепя туда нестерпимо тянетъ! Народъ! Вотъ тоже церковь — 
почему я въ церковь люблю ходить? Собраніе душъ, потому что!" — „Это 
пройдетъ съ тобой!" пообѣщалъ Алексѣй, усмѣхаясь, „когда ты усвоишь 
идею". Ѳома ударилъ себя въ грудь кулакомъ, радостно восклпкпувъ: 
„Я ее усвоилъ! Вотъ она, тутъ! Ее-то я прежде всего и схватилъ. Теперь 
опа для мепя какъ Божья Матерь всѣхъ скорбящихъ радость" 1 ). 

Какъ свидѣтельство мощи коллектива, какъ знаменіе свѣтлаго гря¬ 
дущаго, далъ ‘Горькій въ „Исповѣди" описаніе чуда, совершеннаго во 
время крестнаго хода общей волей народа; а въ „жизни ненужнаго че¬ 
ловѣка" мы находимъ картину тушенія пожара, которой авторъ по¬ 
казываетъ значеніе единенія, въ данномъ случаѣ вызваннаго общимъ не¬ 
счастіемъ. „Было пріятно и весело смотрѣть на эту хорошую, дружную 
работу въ борьбѣ съ огнемъ", замѣчаетъ Горькій, а Евсей, изумленный 
видѣнной имъ картиной дружной работы людей, высказываетъ даже по¬ 
желаніе: „Какъ, они дружно взялись, вотъ бы всегда такъ жить имъ, 
всегда бы горѣло!" 2 ). 

Новыя прекраспыя переживанія, невѣдомыя одинокой лпчпостл, ожи¬ 
даютъ ее при сознательномъ, органическомъ сліяніи съ цѣлымъ. Такъ 
разсказываетъ объ этихъ переживаніяхъ Матвѣй („Исповѣдь"): „Сталъ я 
замѣчать въ себѣ тихій трепетъ новыхъ чувствъ, какъ будто отъ каждаго 
человѣка исходитъ ко мнѣ острый и тонкій лучъ, невидимо касается 
меня, неощутимо трогаетъ сердце и все болѣе чутко принимаю я эти тай¬ 
ные лучи... Въ сліяпіи съ людьми я какъ бы выросталъ, возвышался 
надъ собою п увеличивалась сила духа моего во много разъ. И тутъ 
было самозабвеніе, по оно не уничтожало меня, а лишь гасило горькія 
мысли мои и тревогу за мое одиночество" 3 ). 

Разъ личность сознаетъ свое единство съ цѣлымъ, въ ней не мо¬ 
жетъ быть мѣста тому отношенію къ людямъ, какое находимъ мы у край¬ 
нихъ индивидуалистовъ раннихъ произведеній Горькаго. И съ другой сто- 
рины лишь тогда возможно истинное единеніе, если непріязнь и вражду 
смѣнитъ любовь. И вотъ настойчивый призывъ любить слышимъ мы отъ 
нашего писателя. 

*) Т. XVI, 171. 

2 ) Т. X. 21 . Ср. еще описаніе общей работы въ „Ѳомѣ Гордѣевѣ", т. IV я , 223. 

3 ) Т. IX, 291, 29Л 
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II. 


„Надо любить, тогда не будетъ ни стра¬ 
ха, ни одиночества, - надо любить". 

Матвѣй Кожемякинъ. 

Горькій давно преклонился передъ Человѣкомъ и навсегда остался 
человѣкъ для него объектомъ поклоненія. „Я не знаю ни одной книжной 
истины, коя для меня была бы дороже человѣка! — говоритъ Ежовъ 
(Ѳ. Гордѣевъ); „Человѣкъ есть вселенная, и да здравствуетъ вовѣки онъ, 
носящій въ себѣ весь міръ." 1 ). „Что такое правда? Человѣкъ — вотъ 
правда! “ — провозглашаетъ Сатинъ (На днѣ) „Человѣкъ! Это великолѣпно! 
Это звучитъ... гордо! Чело-вѣкъ! Надо уважать человѣка. Не жалѣть... 
не уншкать его жалостью... уважать надо!“ *) Не надо жалѣть, надо ува¬ 
жать, да, но это еще не значитъ любить, и прежнее преклоненіе Горькаго 
передъ Человѣкомъ съ большой буквы, человѣкомъ о роторомъ говоритъ 
Сатинъ, и которому самъ писатель посвящалъ громкозвучную оду, не по¬ 
хоже на дальнѣйшую Горьковскую любовь къ людямъ, или можно ска¬ 
зать, что прежнюю „любовь къ дальнему" замѣнила собой въ его писа¬ 
ніяхъ „любовь къ ближнему". 

Старикъ Лука (На днѣ), принесшій на краткій срокъ лучъ свѣта па 
темное дно жизни и многихъ изъ обитателей ночлежки согрѣвшій своей 
лаской, на первый взглядъ кажущійся большимъ человѣколюбцемъ, въ 
дѣйствительности является проповѣдникомъ „любви къ дальнему". Правда, 
Лука жалѣетъ людей и всегда готовъ приласкать ихъ. „Онъ (человѣкъ) 
каковъ ни есть—а всегда своей цѣны стоитъ"... говоритъ онъ, „человѣка 
приласкать никогда не вредно". 3 ) Но людей Лука только жалѣетъ, а 
уважаетъ Человѣка,—далекаго, лучшаго, для котораго, учитъ онъ, и 
живутъ люди. „Для лучшаго люди то живутъ, милачокъ! Вотъ скажемъ, 
живутъ столяры и все —хламъ народъ. И вотъ отъ нихъ рождается сто¬ 
ляръ... такой столяръ, какого подобнаго не видала земля; всѣхъ превы¬ 
силъ, и нѣтъ ему во столярахъ равнаго... Такъ же и всѣ другіе... сле¬ 
саря тамъ... сапожники и прочіе рабочіе люди... и всѣ крестьяне... и 
даже господа—для лучшаго живутъ! Всякъ думаетъ что для себя про¬ 
живаетъ, анъ выходитъ, что для лучшаго! Посту лѣтъ а, можетъ, и больше 
для- лучшаго человѣка живутъ" 4 )... „Хламъ—народъ" Лука умѣетъ жа¬ 
лѣть, а помыслы его устремляются къ невѣдомому человѣку будущаго и 
тоже отвлеченнаго человѣка имѣетъ въ виду Сатинъ, когда говоритъ, что 
правда — это человѣкъ. „Что такое человѣкъ?" замѣчаетъ онъ „это не 
ты, не я, не они... нѣтъ! Это ты, я, они, старикъ, Наполеонъ, Магометъ... 
въ одномъ! (очерчиваетъ прльцемъ въ воздухѣ фигуру человѣка). Пони¬ 
маешь? Это — огромно! Въ этомъ — всѣ пачала и копцы... Все— въ чело- 


') Т. IV 351. 

2) Т. VI 271. 278. 

3 ) Т. VI 251. 241. 
*) Т. VI 272. 


5 
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вѣкѣ, все для человѣка!,, ‘) Эти же слова Сатіша „все въ человѣкѣ, все 
для человѣка!" повторяетъ Горькій въ своей одѣ Человѣкъ (1903), вели¬ 
чественный образъ котораго онъ, силою воображенія, вызывалъ въ часы 
усталости духа „Человѣкъ! Точно солнде рождается въ груди моей, и 
въ яркомъ свѣтѣ его, необъятный какъ міръ, медленно шествуетъ впе¬ 
редъ! и—выше! трагически прекрасный Человѣкъ!„ *) Горькій увѣровалъ 
въ силу человѣка, въ непобѣдимую мысль его, для которой „нѣтъ твер¬ 
дынь, несокрушимыхъ и пѣтъ святынь незыблемыхъ нп на землѣ, ни на 
небѣ! Все созидается ею“. И наступитъ время, когда, гордая, она своимъ 
немеркнущимъ свѣтомъ озаритъ мракъ всѣхъ тайнъ бытія. 

И эта вѣра въ человѣка не покидаетъ Горькаго. Человѣкъ будущаго, 
владыка міра, побѣдившій даже смерть, всегда привлекаетъ его влюблен¬ 
ный взоръ; но если раньше, подобно Лукѣ и Сатицу, онъ больше помыш¬ 
лялъ объ этомъ отвлеченномъ образѣ и возносилъ ему хвалы, удѣляя 
„хламу народу" только жалость, то въ позднѣйшихъ произведеніяхъ его, 
начпная, примѣрно, 1 съ „Исповѣди" рядомъ съ неизмѣнной „любовью къ 
дальнему" мы находимъ неисчерпаемый источникъ любви и къ ближнему. 
Уже Сатинъ возставалъ противъ жалости, считая что опа унижаетъ чело¬ 
вѣка, но Лука въ то же время совѣтовалъ жалѣть. Теперь же устами 
дяди Марка (М. Кожемякинъ 1911) Горькій безповоротно осуждаетъ жа¬ 
лость: „это очень обманпое чувство: ножалѣетъ человѣкъ и кажется ему, 
что онъ уже сдѣлалъ все, что можетъ и что надобно, да пожалѣвъ и 
успокоится, а все вокругъ лежитъ недвижно, какъ лежало и па томъ же 
боку. Кладбищенское это чувство—жалость, оно достойно мертвыхъ и 
какъ все безвредно для нихъ, живымъ же п обидно, и вредно." 3 ) Не 
жалость, а любовь, ибо любовь—динамика жизни, родникъ творчества, 
обновляющаго ее; безъ любви нѣтъ жизни—есть прозябаніе, нѣть безъ 
любви человѣка. 

Было время когда вопросъ .ты умѣешь любить людей?" поставилъ 
Горькаго втупикъ (Читатель 1898) „Любить людей?—переспросилъ я 
съ сомнѣніемъ,—разсказываетъ авторъ,—ибо, право не знаю, люблю ли я 
людей... Кто скажетъ про себя: вотъ я люблю людей!.. Всѣ знаютъ, какъ 
далекъ отъ каждаго изъ насъ нашъ ближній". 4 ) 

Но это время прошло, и едва ли тотъ же вопросъ, заданный ему 
читателемъ позднѣе, могъ бы вызвать въ Горькомъ колебанія; вѣдь пи¬ 
сатель повѣдалъ намъ, что онъ умѣетъ любить людей до боли въ сердцѣ, 
что ему довелось переживать тѣ нескончаемо блаженныя минуты, когда 
.всѣхъ людей чувствуешь какъ свое тѣло, а себя — сердцемъ всѣхъ 
людей". 

Горькій вѣритъ въ добро и въ его конечное торжество въ жизни, 
не взирая на всѣ ея мрачныя стороны, и всѣ люди по его мнѣнію, любятъ 
добро, но если недостаточно интенсивно стремятся къ нему и не обере- 

1) ІЬій. 278. 

= ) Т. IX 3 стр. 

3 ) Т. XIII, 98 стр. 

4 ) Т. III, 255. 
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таютъ его, то лишь потому, что, рѣдкое, оно кажется имъ прекраснымъ 
какъ сказка, по п подобно ей несбыточнымъ. „Да, люди любятъ добро, 
цѣнятъ его, мечтаютъ о немъ, пишетъ Горькій и всегда ждутъ, что вотъ 
оно явится откуда то и обласкаетъ, освѣтитъ суровую темную жизнь". *) 
А жизнь эта изумительна не только тѣмъ, „что въ ней такъ плодовитъ и 
жиренъ пластъ всякой скотской дряни, но тѣмъ, что сквозь этотъ пластъ 
все-таки побѣдно прорастаетъ яркое, здоровое и творческое, растетъ доб¬ 
рое—человѣчье, возбуждая несокрушимую надежду на возрожденіе наше 
къ жизни свѣтлой, человѣческой*. 2 ) Эгп мысли неоднократно встрѣчаемъ 
мы въ позднѣйшихъ произведеніяхъ Горькаго, п въ разныхъ варіаціяхъ 
повторяетъ онъ тему „надо приласкать все, надобно всѣмъ говорить о 
добромъ, что оно —есть. Чтобы всѣ знали—есть оно!* Мы привыкли 
слишкомъ поспѣшно судить о людяхъ, большей частью не давъ себѣ 
труда вникнуть въ ихъ внутренній міръ, что порождаетъ столь обычныя 
ошибки въ сужденіяхъ о нихъ и вызываетъ напрасное осужденіе. Осудить 
не трудно, а вы послѣдуйте совѣту Кожемякина: послушайте человѣка 
со вниманіемъ, не торопясь осудить. Дайте ему на все отвѣтить, какъ 
онъ можетъ и тутъ скажется что въ немъ его настоящее и что выдумано 
п лжпво“ 3 ). Далѣе:, много зависитъ отъ того, какъ вы сами подойдете 
къ людямъ и что пожелаете въ нихъ увидать, и то какъ вы смотрите на 
людей, въ значительной мѣрѣ, характеризуетъ васъ самихъ. Въ „Испо¬ 
вѣди" старикъ Іо на, на многое открывшій глаза искателю Матвѣю, по¬ 
учаетъ его: „ты меня пойми: не то важно, какъ люди'на тебя смотрятъ, 
а то, какъ ты самъ видишь нхъ. Оттого мы, другъ, и кривы и слѣпы, 
что все на людей смотримъ, темнаго въ ихъ ищемъ, да въ чужой тьмѣ 
и гасимъ свой свѣтъ. А ты своимъ свѣтомъ освѣти чужую тьму—и все 
тебѣ будетъ пріятно. Не видитъ человѣкъ добра ни въ комъ, кромѣ себя 
п потому весь міръ горестная пустыня для него". *) Нѣтъ главное не 
бойтесь любить людей вѣрить въ нихъ и тогда узнаете „какой праздникъ 
съ чистой радостью подумать о человѣкѣ". *) Въ одной изъ „Сказокъ" 
старый рыбакъ итальянецъ разсказываетъ, какой совѣтъ далъ ему нѣ¬ 
когда отецъ, предчувствуя свою близкую гибель въ волнахъ разбушевав¬ 
шагося моря, и этотъ совѣтъ созвученъ приведеннымъ выше словамъ Іоны. 
„Никогда не подходи къ человѣку, думая, что въ немъ больше дурного, 
чѣмъ хорошаго—думай, что хорошаго больше въ немъ—такъ это п будетъ. 
Люди даютъ то, что спрашиваютъ у нихъ", говорилъ онъ, н черезъ много 
лѣтъ, вспоминая эти слова, старый рыбакъ подтверждаетъ ихъ, собствен¬ 
нымъ опытомъ убѣдившись въ пстинпостп, слышаннаго въ молодости отъ 
отца, наставленія. Все вѣрно, дорогой синьоръ!—замѣчаетъ онъ, „люди 
таковы, какими вы хотите видѣть ихъ, смотришь на нихъ добрыми гла¬ 
зами и вамъ будетъ хорошо, имъ—тоже, отъ этого они станутъ еще луч- 

») Т. ХѴШ 39. 

2] Т. XX 312. 

3] Т. XIII 417. 423. 

<) Т. IX 254. 

4] Ср. 1 IX 169. 
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ше, вы—тоже! Эго—просто! - 1 ) Горькій ли не видалъ зла, не извѣдалъ,, 
за время своей трудной скитальческой жизнп въ молодости всяческихъ 
жестокостей? И важно, что имѣнно онъ вѣритъ, вѣритъ непоколебимо, 
что восторжествует* добро, стоитъ только самимъ людямъ захотѣть этого, 
всячески стремиться къ этой завѣтной цѣли. Горе въ томъ что „каждый 
одинъ, всѣ потеряны, всюду тревога и безмѣстное броженіе на землѣ 44 , 
какъ говоритъ Тіуновъ (М. Кожемякинъ). Себя бы допрежде нашли, 
другъ другу подали бы руки, крѣпко п неразрывно 44 . 2 ) 

Самому писателю неоднократно хотѣлось „закричать на всю землю 44 , 
подобно той странной женщинѣ („Женщина 44 ), съ которой на краткій 
срокъ столкнула его прихотливая судьба: „вотъ ночью... какъ вспомнишь 
все что видѣла, всѣхъ людей—тошно, тошно... закричала бы на всю зем¬ 
лю 44 ... говорила она; онъ переживалъ минуты, жогда „стонетъ душа, 
нестерпимо хочется говорить кому то рѣчь, полную обиды за всѣхъ, 
жгучей любви ко всему па землѣ 44 , 3 ) не даромъ столько скорби вложилъ 
онъ въ слова Кожемякина: „милые мои люди, несчастные люди —нестер¬ 
пимо, до тоски жалко васъ, всѣ васъ—покидаютъ, всѣ вамъ—судьи, 
никѣмъ вы не любимы и нѣту у васъ друзей—милые мои люди, родные 
люди!* 4 ) И все-таки Горькій не перестаетъ утверждать, что лишь недо¬ 
статочная любовь къ себѣ подобнымъ, отсутствіе уваженія къ человѣку— 
являются главной причиной всѣхъ жизненныхъ неурядицъ. Крикнуть лю¬ 
дямъ „гады 44 н тому подобныя унижающія ихъ слова не великъ трудъ, 
а вы вотъ, испивъ чашу обидъ, поднесенную вамъ ими, извѣдавъ ихъ 
пренебрежительное, а подчасъ жестокое къ вамъ отношеніе, подобно Мат¬ 
вѣю Кожемякину воскликнете все-таки: ^умиленъ я и растроганъ: ло¬ 
жась спать—благодарю Господа за красу человѣка, созданнаго имъ! 44 
Послушайте что говоритъ дядя Маркъ—п не трудно въ его словахъ уз¬ 
нать откликъ завѣтнѣйшихъ мыслей самого автора—„не внушайте чело¬ 
вѣку, что онъ и дѣла его, и вся жизнь на землѣ, все —скверно и даже 
непоправимо скверно, навсегда. Нѣтъ убѣждайте его — ты можешь быть 
лучше ибо ты— начало всѣхъ дѣяній, источникъ всѣхъ осуществленій, 
нынѣ и присно и во вѣки вѣковъ—ампнь! 44 3 ) Настойчиво повторяя человѣку 
лишь объ отрицательныхъ качествахъ его, постоянно говоря объ его не¬ 
излѣчимыхъ язвахъ, можно только обезкрылить его стремленія, но такимъ 
путемъ, не пробудишь въ пемъ сознанія своего человѣческаго достоинства 
п не вызовешь въ немъ уваженія и любви къ себѣ подобнымъ в ). А вѣдь 


!) Т. XVII 107. 111 стр. 

2 ) Т. XIII 29 ср. ІЪ.' стр. 36. Гляжу я на людей: съ виду разномастенъ на¬ 
родъ на землѣ, а чуть вскроете нугро, и всѣ какъ-то похожи другъ на друга 
безпріютностью своей и безпокойствомъ души и всѣ смотрятъ въ сторону отъ 
тебя - . 

*) Т. XIX 237. 236. 

*) Т. XII 456. 

Т. XIII 79. 

Интересно отмѣтить подобныя же мнѣнія писателей - само 5 г чекъ, при¬ 
сылавшихъ Горькому свои произведенія. Приказчикъ пишетъ: „надо говорить 
человѣку не только о томъ, что онъ плохъ, да почему онъ плохъ, а что хо- 
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каждый человѣкъ достоинъ уваженія „своей цѣны стоитъ", и вовсе не 
потому что „хламъ—народъ" является почвой, на которой выростутъ луч¬ 
шіе цвѣты будущаго, какъ то думалъ Лука, а потому, что каждый чело¬ 
вѣкъ есть одинъ паъ строителей великаго храма жизни и каждый мо¬ 
жетъ внести свою хотя бы малую лепту въ ея сокровищницу. „Нѣтъ, 
каждый изъ пасъ стоитъ своей цѣны", восклицаетъ поручикъ Хорватъ 
(Кладбище): „жизнь вся, насквозь—великое дѣло незамѣтно—маленькихъ 
людей, не скрывайте ихъ работу, покажите ее! Напишите на крестѣ, надъ 
могилой умершаго всѣ дѣла его и всѣ заслуги, пусть они ничтожны, но 
покажите себя умѣющимъ найти хорошее и въ ничтожномъ" 4 ). 

Въ любви и ласкѣ нуждается каждый и могутъ ли онѣ быть лиш¬ 
ними? Вспомнимъ стараго каторжника Карпа Ивановича Букоемова. Онъ 
не помнитъ количества убитыхъ имъ людей—на вопросъ товарища аре¬ 
станта много ли онъ убилъ ихъ, Букоемовъ отвѣчаетъ: „много. А сколько 
много—не помню"...—этотъ самый Карпъ Ивановичъ не можетъ забыть 
бывшаго у него когда-то котенка „рыжую такую животную съ бѣлыми пят- 
яами“. „Людей, которыхъ убивалъ, не помнишь, а котенка помнишь?—за¬ 
мѣчаетъ ему товарищъ. ..Дерево! скучно и лѣниво,—говоритъ старый ка¬ 
торжникъ. Онъ ко мнѣ ласковъ былъ“ 8 ). 

О всепобѣждающей силѣ любви п ласки неоднократно свидѣтель¬ 
ствуетъ Горькій и кажется, что писатель часто скорбитъ объ отсутствіи 
ихъ въ людяхъ, подобно своему симпатичному мечтателю—поэту Симѣ 
.Дѣвушкину (Гор. Окуровъ), слагающему неуклюжіе стихи: 

„Боже— мы твои люди 
А въ сердцахъ у насъ злоба! 

Отъ рожденья до гроба 
Мы другъ другу—какъ звѣри"! 3 ) 

Писателю хотѣлось бы, чтобъ непрестанно увеличивалось число лю¬ 
дей, которые могли бы сказать, подобно старому итальянцу одной изъ 
„сказокъ", повѣствующему о своей замѣчательной свадьбѣ: —„Синьоры! 
Это дьяеольски хорошо имѣть право назвать людей—паши! И еще болѣе 
хорошо чувствовать ихъ своими близкими тебѣ, родными людьми, для 
которыхъ твоя жизнь не шутка, твое счастье—не игра!" 4 ) Лишь тогда 
возможно полное обновленіе жпзнп, когда каждый участникъ въ ней не 
•будетъ забывать, что „любовь къ людямъ это вѣдь и есть тѣ крылья, 
на которыхъ человѣкъ поднимается выше всего". 3 ) 

Горькій не согласенъ съ тѣми, кто утверждаетъ, что жизнь въ своей 

рошо въ немъ и почему хорошо". Авторъ сапожникъ указываетъ: „мнѣ хочется 
вызвать въ людяхъ уваженіе къ самимъ себѣ, потому что по моему наблюденію 
надъ ними они куда лучше чѣмъ думаютъ другъ о другѣ" („О писателяхъ-са- 
моучкахъ" стр. 11, 9). 

!) Т. XIX 163. 

• 2 ) т. IX 82 . 

з; Т. XI 29. 

• 1 ) т. XVII 56. 

я) ІЬій. 231. 
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основѣ является страданіемъ, что безсмысленна борьба, потому что „міръ* 
во злѣ лежитъ": пессимизма, въ особенности „доморощеннаго", не философ¬ 
скаго, Горькій не принимаетъ и горячаго противника находятъ отрица¬ 
тели жизни въ писателѣ, отъ котораго мы слышимъ постоянный бодрый 
призывъ—жить. 


III. 


„Когда же будутъ говорить о духѣ 
смятенномъ и о необходимости возро¬ 
жденія духа? Гдѣ же призывъ къ твор¬ 
честву жизни, гдѣ уроки мужества, гдѣ 
бодрыя слова, йсрыляющія душу?" 

„Читатель*. 


Общеизвѣстна біографія Горькаго, всѣмъ знакома повѣсть его груст¬ 
наго дѣтства и тяжелой юности. Кто не знаетъ сколько ужасовъ при¬ 
шлось увидать писателю во всѣхъ темныхъ закоулкахъ жизни, куда 
заводила его судьба? Казалось бы кому, какъ не ему, много переви¬ 
давшему, имѣть полное право клеймить существованіе, такъ часто свя¬ 
занное съ неисчислимымъ количествомъ страданій, униженій, обидъ и 
всяческихъ горестей? И, какъ особенно цѣнно то, что именно отъ Горь¬ 
каго слышимъ мы призывъ къ любви, точно также еще большее значеніе 
пріобрѣтаютъ слова хваленія жизни, которыя въ пзобиліи находимъ мы 
въ его произведеніяхъ. Поистинѣ изумительна горьковская „воля къ 
жизни", о которой онъ не перестаетъ говорить. „Рабья трусость передъ 
жизнью" ему непонятна, какъ непонятна ему склонность многихъ „пле¬ 
сти мечты о жизни, а не жить". Онъ вовсе не желаетъ закрывать глаза 
на мрачныя стороны дѣйствительности, брезгливо отворачиваться отъ ея 
грязи. Нѣтъ, онъ охотно повѣствуетъ о томъ, что довелось ему видѣть 
за время своихъ скитаній по Руси, онъ ничего не скрываетъ и не умал¬ 
чиваетъ также о тѣхъ минутахъ, когда и въ немъ „гнилая", „темная, 
нищая жизнь человѣческая" пробуждала безсильное отчаяніе. 

„Бурно кипитъ грязь, сочная, жирная, липкая и въ ней варятся 
человѣчьи души, варятся, стонутъ, почти рыдаютъ и впдѣтъ это безуміе 
такъ мучительно, что хочется съ разбѣга удариться головой о каменную 
стѣну", читаемъ мы въ разсказѣ „Хозяинъ" ^.Горькому знакома, безыс¬ 
ходная, безтолковая тоска русской жизни, разогнанной по глухимъ лѣс¬ 
нымъ уѣздамъ, покорно осѣвшей на топкихъ берегахъ тусклыхъ рѣчекъ, 
въ маленькихъ городахъ, забытыхъ счастьемъ" 2 ) п „смрадную" лѣтопись 
русской провинціальной жизнп далъ онъ въ „Городкѣ Окуровѣ" п „Мат¬ 
вѣѣ Кожемякинѣ". Безъ сомнѣнія много автобіографическаго вложено 
авторомъ „Исповѣди" въ слѣдующія слова главнаго лпца этого произве¬ 
денія Матвѣя: „всѣ яды отвѣданы мною, пилъ я воды сотенъ рѣкъ. И не 


>) Т. XVIII, 25. 
2 ) Т. XIX, 65. 
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однажды самъ проливалъ горькія слезы безсилія. Встала жизнь передо 
мной, какъ страшный бредъ, и сонъ, какъ снѣжный вихрь тревожныхъ 
словъ и горячій дождь слезъ, неустанный крикъ отчаянія и мучительная 
судорога всей земли 411 )... Въ другомъ мѣстѣ („Женщина 44 ) писатель при¬ 
знается: „хочется видѣть всю жизнь красивой и гордой, хочется дѣлать 
ее такою, а она все показываетъ острые углы, темныя ямы, жалкихъ 
раздавленныхъ, изолгавшихся. Хочется бросить во тьму чужой души ма¬ 
ленькую искру своего огня,— бросишь, она безслѣдно исчезаетъ въ нѣмой 
пустотѣ 44 *). И все-таки жизни Горькій не разлюбилъ. Она продолжаетъ 
властно манить его къ себѣ, прекрасная, хоть и жестокая порой, н онъ 
увѣренъ, что отъ тѣхъ, кому она дана, зависитъ смягчить ея гнѣвъ, за¬ 
ставить показать свой истинный ликъ. Дѣйствительность беззастѣнчиво 
обнажала передъ нимъ -свои язвы, обрушивала на него ударѣ за ударомъ, 
добилась, наконецъ, того, что онъ даже рѣшился покончить счеты съ го¬ 
рестнымъ существованіемъ (покушеніе его на самоубійство въ 1888 г.), но, 
хранимый судьбой, Горькій выздоровѣлъ, подобно своему Макару („Случай 
изъ жизни Макара 44 ) па „упрямую жизнь 44 , и въ упоеніи онъ восклицаетъ: 
„Превосходная должность—быть на землѣ человѣкомъ, сколько видишь 
чудеснаго, какъ мучительно сладко волнуется сердце въ тихомъ восхи¬ 
щеніи передъ красотою 44 3 ). Отрицать жизнь легче, чѣмъ принять не взирая 
на всѣ ея темныя стороны; полюби ее черненькую, бѣленькую ее всякій 
полюбитъ. Горькій полюбилъ ее черненькую и ему хотѣлось бы и въ дру¬ 
гихъ заронить искру своей любви къ ней и воспламенить ихъ на бодрое 
шествіе путемъ жизни впередъ—къ великимъ цѣлямъ, памятуя, что „бытіе и 
творчество едино суть 44 *). 

Свои излюбленныя мысли о цѣнности жизни и красотѣ ея онъ не¬ 
однократно вкладываетъ въ уста нѣкоторыхъ персонажей своихъ произ¬ 
веденій. Такъ архитекторъ Шебуевъ („Мужикъ 44 ) приводитъ въ изумленіе 
слушателей своихъ слѣдующей рѣчью: „Неправда, что жизнь мрачна, 
неправда, что въ ней только язвы да стоны, горе да слезы! Даже въ ея 
мрачномъ есть благородное и красивое... Въ ней не только пошлое, но и 
героическое, не только грязное, но и свѣтлое, чарующее, красивое. Въ 
ней есть все, что захочетъ найти человѣкъ, а въ немъ есть сила создать 
то, чего нѣтъ въ ней! Этой силы мало сегодня, — она разовьется завтра! 
Я вѣрю въ это, я не могу не вѣрить въ это! Я прошелъ тяжелый путь... 
никто изъ васъ и даже всѣ вы вмѣстѣ не знали столько горя, страданій 
и униженій, какъ я зналъ! О, да, я зналъ! Съ меня живьемъ сдирали 
кожу, да, сдирали! Мнѣ грубыми руками раскрывали сердце и плевали 
въ него плевками пошлаго издѣвательства надо мной... Меня однажды 
били пучкомъ сосновой лучины ио спинѣ, и докторъ въ больницѣ вынулъ 
сорокъ семь занозъ... Но—жизнь прекрасна!.. Вѣдь я пришелъ снизу, со 


') Т. IX. 235. 

-> Т. XIX, 213. 

3 ) Т. XIX, стр. 9; ср. „Лѣто' 4 , сборн. „Знанія ", XXVII, стр. 65: „Хорошо быть 
человѣкомъ на землѣ 4 *. 

') Очерки Филос. Коллект., 353 стр. 
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дна жизни, оттуда, гдѣ грязь и тьма, гдѣ человѣкъ еще полузвѣрь, гдѣ 
вся жизнь только трудъ ради хлѣба... Тамъ она льется медленно, тем¬ 
нымъ густымъ потокомъ, но и тамъ сверкаютъ на солнцѣ неоцѣнимые 
алмазы великодушія, ума, героизма и тамъ есть любовь и тамъ кра¬ 
сота,—всюду, гдѣ есть человѣкъ, есть и хорошее! Въ крупицахъ, въ ма¬ 
лыхъ зернахъ, да! Но есть! И зерна не погибнутъ всѣ: они растутъ п 
расцвѣтаютъ, и дадутъ плодъ своей жизни, о, дадутъ! Дадутъ! Повѣрьте 
мнѣ, что человѣкъ всюду нбситъ въ себѣ Бога, и гдѣ бы и чѣмъ бы онъ 
ни былъ, объ останется человѣкомъ и есть лучшее на землѣ! Право мое 
вѣрить такъ, я дорого купилъ, да! — но зато я имѣю это право на всю' 
жизнь! -! ). 

Да, Горькій, за котораго въ данномъ случаѣ говоритъ Шебуевъ, дѣй¬ 
ствительно дорого заплатилъ за свое право вѣрші такъ и отказаться отъ 
этого права онъ не хочетъ. „Я вѣрю, что побѣдитъ свѣтлое, радостное— 
человѣческое... я ищу вокругъ себя этихъ явленій"... говоритъ писатель 
Мастаковъ (пьеса „Чудаки"), во многомъ повторяя взгляды Шебуева: 
„мнѣ нравится указывать людямъ па свѣтлое, доброе въ жизни, въ че¬ 
ловѣкѣ. Я говорю: въ жизни есть прекрасное, оно растетъ, давайте лю¬ 
бовно поможемъ росту человѣческаго, нашего!" 2 ). Горькій вполнѣ согла¬ 
сенъ съ подобнымъ взглядомъ своего писателя и въ немъ не вызываютъ 
сочувствіе тѣ, кто умѣетъ замѣчать лишь отрицательныя явленія жизни, 
забывая о томъ свѣтломъ и хорошемъ, что въ ней есть, а главное должно 
явиться, внесенное въ нее шпаціями человѣка. Онъ возстаетъ противъ 
проповѣди пессимизма „приготовленнаго по-русски", т.-е. грубо, зло и не¬ 
вѣжественно 3 ). Въ своей замѣткѣ касательно анкеты объ эпидеміи само¬ 
убійствъ, устроенной „Биржевыми Вѣдомостями" (1912 г.), онъ останавли¬ 
вается на отвѣтахъ нѣкоторыхъ писателей, принявшихъ участіе въ этой 
анкетѣ, отвѣтахъ его неудовлетворившихъ, и попутно излагаетъ свои 
взгляды на глубоко волнующій его вопросъ. 

По его мнѣнію „доморощениый нигилизмъ, больной и жалкій", не 
пессимизмъ—нѣіъ, а какое-то болѣзненное отвращеніе къ жизни, являю¬ 
щееся не результатомъ „спокойнаго подсчета отрицательныхъ и положи¬ 
тельныхъ явленій бытія, а просто дурнымъ самочувствіемъ, осложненнымъ 
нѣкоторыми предвзятыми идеями и страхомъ смерти", есть одна изъ при¬ 
чинъ „пагубнаго пониженія въ русскомъ юношествѣ чувства любви къ 
жизни и сопротивленія злу, и утраты вниманія къ человѣку". Писателя 
возмущаетъ, напримѣръ, такой по его выраженію „животный вопль" Арцы¬ 
башева: „Я чувствую и вижу, что счастья нѣтъ; понимаю, что его и быть 
не можетъ; знаю, что конецъ всѣхъ одивъ—смерть, мучительная и без¬ 
образная, и вовсе не желая зла, не ненавидя человѣчества, а, напротивъ, 
преисполняясь къ нему искренней шалостью, думаю, что разъ это такъ, 
разъ все кончится такъ скверно, то чѣмъ скорѣй, тѣмъ лучше. И если 
у кого хватило смѣлости, наконецъ, перейти послѣднюю черту, то я 

*) „Жизнь" 1900 г., Л* 3, стр. 149, 151. 

2 ) Сборы. „Знаніе", XXXII, 18 стр. 

3 ) „Издалека", „Запросы жизни", 1912 г., № 27, стр. 1574. 
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только завидую ему 44 . Эютъ дикій вопль ужаса передъ смертью произво¬ 
дитъ отвратительное впечатлѣніе,—замѣчаетъ Горькій 1 ). 

Въ другомъ мѣстѣ онъ пишетъ: „Наше несчастье — пассивное отно¬ 
шеніе къ жизни, мы любимъ быть пессимистами и любимъ хвастаться 
своимъ пессимизмомъ 44 2 ), причемъ упускаемъ изъ виду большую разницу, 
имѣющуюся между пессимизмомъ пашимъ и западнымъ. „На западѣ пес¬ 
симизмъ не ослабляетъ энергіи, не можетъ задержать темпа жизни, тамъ 
онъ—міросозерцаніе, не затрудняющее роста культуры, наоборотъ — онъ 
обогащаетъ культуру новыми огнями и цвѣтами гордой, человѣческой 
мысли, упорнаго въ своемъ творчествѣ духа. А у насъ пессимизмъ — 
міроощущеніе, органическій порокъ 44 3 ). 

„Вся жизнь, весь міръ—игра безъ цѣли. 

Не надо жить... 

говоритъ поэтъ (Сологубъ), или еще онъ же: 

Для смерти здѣсь чертогъ, 

Для случая дорога. 

Не хочетъ жизни Богъ 
И жизнь пе хочетъ Бога. 

Нѣтъ! пе согласенъ съ этимъ Горькій, не согласенъ, и словами 
своего Матвѣя Кожемякина отвѣчаетъ онъ многимъ: „Изолгали мы и 
Бога самого, дабы тѣмъ прикрыть лѣнь свою, трусливое нежеланіе от¬ 
дать сердца міру на радость; нарочито сдѣлали Бога чернымъ и угрю¬ 
мымъ и отняли у него любовь къ землѣ нашей; для того исказили Бога, 
чтобы жаловаться иа Него и вотъ сталъ Онъ воистину теменъ, непоня¬ 
тенъ и стала оттого вся жизнь запутана, страшна и тайнами прикрыта 44 4 ). 

Съ какой проникновенностью нарисовалъ художникъ образъ бабушки 
(„Дѣтство 4 *) съ ея „безкорыстной любовью къ міру 44 , которая когда-то 
его самого „обогатила, насытивъ крѣпкой силой для трудовой жизни 44 , и 
эта безкорыстная любовь не оставляетъ мѣста ни „рабьей трусости 44 , ни 
сомнѣнію. Не было ихъ въ бабушкѣ, нѣтъ ихъ и въ Горькомъ. Въ личное 
безсмертіе онъ пе вѣритъ, но это не является для него препятствіемъ 
отдавать всѣ свои силы на строительство жизни и ему совершенно непо¬ 
нятенъ тотъ, кто утверждаетъ, что если нѣтъ абсолютной безсмертной 
личности и „послѣ моей смерти изъ меня „лопухъ выростетъ 44 , мнѣ пѣтъ 
дѣла до того, что послѣ моей смерти будетъ па землѣ 44 . Ему невѣдомъ 
„безумный страхъ личнаго уничтоженія, страхъ, который былъ невѣдомъ 
Джордано Бруно, и ппкому изъ людей, которые умѣли любить 5 ). „Я хо¬ 
рошо знаю 44 , пишетъ оыъ, „что когда истрачу всѣ силы на утвержденіе 
жнзин,—то непремѣнно умру. Но я глубоко увѣренъ, что послѣ моей 


М „Запросы жизни* 4 , 1912 г., 27, 157 стр. 

2 ) О писат. самоучкахъ, 48 стр. 

3 ) О писат. сам., 48 стр. 

4 ) Т. XIII, 478 стр. 

Очер. филос. коллект., сбор. I, стр. 383. 
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смерти міръ станетъ не менѣе, а болѣе интереснымъ, еще богаче кра¬ 
сотою, разумомъ и силою творчества, чѣмъ былъ при моей жизнп“ І ). 
Возражая „отрицателямъ жизни 44 , онъ повторяетъ нѣчто изъ того, что 
когда-то (1900) говорилъ устами Шебуева. „Я увѣренъ, утверждаетъ 
онъ, что видѣлъ и вижу въ жизни грязи, лжи и всяческой скверны пе 
менѣе, а больше, чѣмъ Арцыбашевъ, Андреевъ, Сологубъ, взятые вмѣстѣ. 
Это не бахвальство, никто не смѣетъ упрекнуть меня въ хвастовствѣ,— 
просто я знаю, что кругъ моихъ наблюденій шире, чѣмъ кругъ наблю¬ 
деній гг. пессимистовъ 44 2 )... и все-таки—онъ не перестаетъ па всѣ лады 
смѣло заявлять то же, что въ „Мѣщанахъ 44 говоритъ Нилъ „я жить люб¬ 
лю, люблю шумъ, работу, веселыхъ простыхъ людей. А вы развѣ живете? 
Такъ какъ-то слоняетесь около жизни и по неизвѣстной причинѣ стонете, 
да жалуетесь... на кого, почему, для чего?.. Не Понятно 44 . 3 ) 

Горькій знаетъ, что многіе морщатся или насмѣшливо улыбаются, 
слыша его бодрые призывы, что многихъ коробитъ его, порой, быть мо¬ 
жетъ, слишкомъ шумное пріятіе жизни, что о немъ говорятъ они также, 
какъ Петръ Безсѣменовъ о Нилѣ: „онъ восторгается процессомъ жизни... 
ужасно онъ раздражаетъ меня.... проповѣдью бодрости, любви къ жизни 44 ... 
но это не можетъ охладить его выла. Словами своего Мастакова (Чу¬ 
даки) отвѣчаетъ онъ на ихъ недовольство: „удивительно прекрасна эта на¬ 
ша человѣческая жизнь и хорошо быть каплей росы, въ которой на раз¬ 
свѣтѣ отраженъ лучъ солнца. Мнѣ кажется, Лена, милый другъ мой, 
хорошій мой другъ, что всѣ люди, всѣ вокругъ насъ съ тобой—живутъ 
вторыя и третьи жизни, они родятся стариками и жить имъ лѣнь! Ста¬ 
риками они родятся, а я— родился впервые ребенкомъ, я счастливъ 
тѣмъ, что молодъ... и—безгранично люблю все это... все живое! Я радъ, 
что живу, пьянъ отъ радости жить и мнѣ хочется разсказать всѣмъ, 
впервые рожденнымъ, о счастьѣ моемъ 44 . '*) 

Когда дѣло касается личныхъ страданій и горестей, въ словахъ пи. 
сателя слышенъ нѣкоторый отзвукъ стоицизма'"). Въ пьесѣ „Дачники 4 ' 
Варвара Михайловна говоритъ: „довольно жалобъ, имѣйте мужество мол¬ 
чать! Надо молчать о своихъ маленькихъ печаляхъ. Вѣдь мы умѣемъ мол¬ 
чать, когда довольны днями нашей жизни? 44 °) Горькій вмѣстѣ съ Вар¬ 
варой Михайловной не благасклонгю относится къ тѣмъ, для кого са¬ 
мымъ цѣннымъ и лучшемъ въ жизни является какая нибудь болѣзнь ихъ 
души или тѣла. Они носятся съ пей все время жизни и лишь ею живы, 
страдая отъ нея, они считаютъ себя ею, они на нее жалуются другимъ и 
этимъ обращаютъ на себя вниманіе ближнихъ. За это взимаютъ съ людей 
сочувствіе себѣ, и кромѣ этого—у нихъ нѣтъ пичего. 7 ) Вспомнимъ, что 

Ч „Запросы ЖИЗНИ 4 ', 1912 г„ № 27, 1578 стр. 

2 ) ІЬій. 1578 стр. 

:5 ) Т. ѴЧ 54 стр. 

л ) Знаніе XXXI! сбор. 152 стр. 

& ) Въ пьесѣ „Чудаки ' 4 одно изъ дѣйствующихъ лицъ называетъ взгляды 
писателя Мастакова „веселымъ стоицизмомъ' 4 . 

Ч Т. VII 125. 

') Т. IV 390 стр. 
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разсказываетъ въ одномъ мѣстѣ своей „Исповѣди" Матвѣй: „за шесть 
лѣтъ странствованій моихъ много видѣлъ я людей озлобленныхъ горемъ: 
тлѣетъ въ нихъ неугасимая ненавить ко всему и кромѣ зла ничего не мо¬ 
гутъ они видѣть. Видятъ зло и словно въ жаркой банѣ, парятся въ немъ, 
какъ пьяницы вино—пьютъ желчь и хохочутъ, торжествуютъ— наша правда: 
всюду зло, вездѣ несчастіе, нѣтъ мѣста человѣку внѣ его... Возносятъ 
они горе до высоты Бога своего и поклоняются ему, не желая видѣть 
ничего, кромѣ язвъ своихъ, и не слышать ничего, кромѣ стоновъ от¬ 
чаянія". Имѣя въ виду именно подобныхъ людей говоритъ Калининъ 
(„Калининъ"): „не люблю я этого... людей этихъ, которые разносятъ по 
землѣ свое горе, бросаютъ его подъ ноги всякому встрѣчному... Къ тому же 
всякій свое-то горе любя, считаетъ его самымъ замѣчательнымъ и горь¬ 
кимъ на землѣ". 2 ) А самъ писатель обращается къ пимъ со слѣдующими 
словами: „изъ уваженія къ себѣ не кричи, не стенай и если пришло 
время умирать—умри въ одиночествѣ, это и красивѣе, и гигіеничнѣе". *) 

Повторяемъ: Горькій принимая жизнь не отворачивается отъ ея от¬ 
рицательныхъ явленій, не скрываетъ ихъ, точно также, какъ онъ не при¬ 
нимаетъ ее такой, какая она есть, никакъ не оправдываетъ дѣйствитель¬ 
ности. Если бы писатель не замѣчалъ всего того, что не мирится съ его 
взглядомъ, что настойчиво и краснорѣчиво свидѣтельствуетъ о томъ, какъ 
далеко не прекрасна дѣйствительность—едва ли многимъ могли бы быть 
понятны въ такомъ случаѣ его радостные возгласы и такой примитив¬ 
ный—раззег поив 1е шок —телячій восторгъ. Горькій принимаетъ жизнь 
„трагически", пользуясь выраженіемъ Ницше. Разладъ между дѣйстви¬ 
тельностью и идеаломъ несомнѣненъ и великъ, но это не убиваетъ надежды 
на то, что въ будущемъ возможно достиженіе желанной цѣли и пе ко¬ 
леблетъ вѣры въ грядущее торжество свѣта и добра. 

„Ваша любовь къ жизни да будетъ вашей высшей надеждой: и да 
будетъ ваша высшая надежда высшей идеей (Оесіапкеп) вашей жизни",— 
такъ говорилъ Заратустра. 

Имѣйте высшую надежду—нѣтъ, мало надежды—вѣру, тогда вы съ 
благоговѣніемъ совершите великое таинство жизни,—такъ, очевидно, ду¬ 
маетъ Горькій, слѣдующимъ образомъ отвѣчая па вопросъ о смыслѣ 
жизни: „Не въ счастьѣ смыслъ жизни, и довольствомъ собой ие будетъ 
удовлетворенъ человѣкъ—онъ все-таки выше этого. Смыслъ жизни въ кра¬ 
сотѣ и силѣ стремленія къ цѣлямъ, и нужно, чтобъ каждый момептъ 
бытія имѣлъ свою высокую цѣль" *)• „Святое недовольство", только по 
самодовольство! Съ послѣднимъ и со стремленіемъ къ сытому существо¬ 
ванію, какъ къ конечной жизненной цѣли. Горькій борется пеутомимо. 
„Самодовольный человѣкъ — это затвердѣвшая опухоль иа груди обще¬ 
ства... это мой заклятый врагъ", негодуетъ Ершовъ („Ѳома Гордѣевъ"). 
По его мнѣнію надо избѣгать „какъ дурной болѣзии, даже возможности 

•) Т. IX 234. 

-) Т. Х!Х 310. 

3 ) О писателяхъ самоучкахъ 45. 

*) Т. III, 254. 
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быть довольнымъ собой 14 . „Нужно жить всегда влюбленнымъ во что- 
нибудь недоступное тебѣ. Человѣкъ становится выше ростомъ отъ того, 
что тянется кверху 441 ). Мысли Ежова повторяетъ Сатинъ („На днѣ 4 ), 
увѣряя, что онъ „всегда презиралъ людей,' которые заботятся о томъ, 
чтобъ быть сытыми... Не въ атомъ дѣло! Человѣкъ выше! Человѣкъ — 
выше сытости!" 2 ). Вѣра въ будущее, вотъ что должно окрылять стремле¬ 
нія настоящаго! Надо вѣрить, ибо „побѣждаютъ только вѣрующіе 44 , ибо 
вѣра „великое чувство и созидающее! А родится она отъ избытка въ че¬ 
ловѣкѣ жизнеппой силы его" 3 ). Самъ Горькій непоколебимо вѣритъ въ 
Грядущее и эта вѣра особенно сильна вслѣдствіе того, что она нераз¬ 
рывно соединилась въ немъ съ вѣрой въ человѣка. 

Въ статьѣ „Двѣ души" писатель приводитъ слова Герберта Уэльса, 
который раздѣляетъ человѣческіе умы на два типа, различающіеся сво¬ 
имъ отношеніемъ ко времени, тѣмъ значеніемъ, которое они придаютъ 
прошедшему и будущему. Первый, повидимому, господствующій типъ, 
находимый у большинства людей*, говоритъ Уэльсъ, „о будущемъ со¬ 
всѣмъ не помышляетъ, смотритъ на него какъ на какое-то темное „небы¬ 
тіе"... Второй умъ, болѣе повый и гораздо рѣже встрѣчающійся, сосре¬ 
доточиваетъ свое вниманіе главнымъ образомъ па будущемъ, а на про¬ 
шедшемъ и настоящемъ останавливается лишь настолько, насколько оно 
обусловливаетъ будущія явленія* 4 ). Горькому хотѣлось 5ы, чтобъ уве¬ 
личилось количество умовъ второго типа, умѣющихъ любить процессъ 
жизни и смѣло смотрѣть въ будущее. Каждый имѣетъ полное право 
на счастье въ настоящемъ, по не будетъ оно полнымъ, если не освѣтится 
лучемъ вѣры въ грядущее и не будетъ связано съ трудомъ во имя его. 
„Никогда и ничего добраго не будетъ у насъ, если мы по примѣру людей 
запада, не научимся находить удовольствіе въ трудѣ", говоритъ дядя 
Маркъ („Матвѣй Кожемякинъ“) одинъ изъ „новыхъ людей*. „Не устроишь 
жизпи, въ которой удовольствія преобладали бы, ибо жизнь по существу 
своему, дѣяніе, а у пасъ самый смыслъ дѣяній подвергается сомнѣнію" и 
еще: „Всѣ люди па Руси хотятъ жить такъ, чтобы получить какъ 
можно больше удовольствія, затрачивая какъ можно менѣе труда. Эго— 
отъ востока дано въ плоть намъ; стремленія къ удовольствію безъ за¬ 
траты усилій—пагубнѣйшее стремленіе" !і ). Надо замѣтить, что умомъ 
дряхлаго востока, раг ехсеііепсе, считаетъ Уэльсъ тотъ умъ, который не 
умѣетъ помышлять о будущемъ. А въ грядущемъ радость, въ грядущемъ 
„свѣтъ и свобода" и даже... побѣда надъ смертью. 

„Уважительно и ласково думается обо всѣхъ людяхъ земли: всѣ 
призваны таинственной силой, еъ нихъ живущей, побѣдить смерть, вѣчно 
п необоримо претворяя мертвое въ живое, всѣ идутъ смертными путями 


!) Т. IV, 277. 

2 ) Т. V!, 278. 

3 ) Т. IX, 257. 

4 ) ,Лѣтопись“, декабрь 1915 г., стр. 258. 
: ') Т. XIII, 83. 
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къ безсмертію"'), пишетъ Горькій п это не мимолетная мысль, къ ней 
онъ возвращается часто. „Земля когда-то явится во вселенной мѣстомъ 
торжества жпзни надъ смертью*, говоритъ онъ, „мѣстомъ, гдѣ возникаетъ 
воистину свободное искусство жить для искусства, творить великое" 2 ). 
Пу сть это —мечта, но съ этой смѣлой мечтой пе хочетъ разстаться писатель. 

И есть еще другое нѣчто, что несетъ съ собою будущее и что оно 
должно принести ранѣе чѣмъ безсмертіе— это соціализмъ. Вѣра въ соціа¬ 
лизмъ является однимъ изъ главныхъ членовъ символа вѣры писателя, 
но когда онъ говоритъ о соціализмѣ, вспоминаются слова одного изъ пер¬ 
сонажей его „Сказокъ": „Соціалисту надо быть поэтомъ". Въ повѣсти 
„Мать" Горькій пытался выступить проповѣдникомъ марксизма, но на¬ 
званное произведеніе только показало, по словамъ Плеханова, что для 
роли проповѣдника Марксовыхъ взглядовъ Горькій совершенно не го¬ 
дится, т. к. взглядовъ этихъ онъ совсѣмъ не понимаетъ. Не понялъ онъ 
ихъ, или быть можетъ не принялъ безпрекословно? Слишкомъ много въ 
немъ того „романтизма", того „идеализма", за который нападали това¬ 
рищи на Фому Вараксина („Романтикъ") и который не къ лицу послѣ¬ 
довательному марксисту. А едва ли симпатіи автора не на сторонѣ Фомы, 
бѣднаго утописта Фомы, горячо вѣрящаго въ свои убѣжденія и за свой 
„романтизмъ", осыпаемый насмѣшками товарищей..Одинъ изъ нихъ утвер¬ 
ждалъ даже, что въ Фомѣ спитъ классовое сознаніе и, можно думать, не 
проснется никогда 3 ). 

Для Горькаго соціализмъ есть нѣчто гораздо большее, нежели только 
общественно-экономическая доктрина; грядущій соціализмъ въ корнѣ об¬ 
новитъ жизнь, обезпечитъ торжество въ ней добра, любви — истинно че¬ 
ловѣческаго— сдѣлаетъ ее праздникомъ свѣтлаго творчества. Соціализмъ 
Горькаго тѣсно связанъ съ его гуманизмомъ, съ его стойкой вѣрой въ 
будущее. „Человѣчество есть неизсякаемый источникъ творчества", пи¬ 
шетъ онъ. „И когда оно, овладѣвъ всѣмъ опытомъ прошлаго и настоя¬ 
щаго, равномѣрно распредѣлитъ въ мірѣ всѣ плоды своей духовной ра¬ 
боты, создастъ условія для свободнаго и всесторонняго развитія личности,— 
оно испытаетъ радости, намъ невѣдомыя, обогатитъ планету нашу красо¬ 
той, нами немыслимой" 4 ). 

Въ грядущемъ прозрѣваетъ онъ новаго Человѣка, въ которомъ гар¬ 
монично будутъ развиты интеллектъ и инстинктъ (понимая послѣдній въ 
самомъ широкомъ смыслѣ)—идеалъ человѣка. „Кантъ и Спиноза—только 
огромныя головы, Бетховенъ—только изумительно развитыя уши и пальцы. 
А жизнь хочетъ гармоничнаго человѣка, человѣка, въ которомъ интел¬ 
лектъ и инстинктъ сливались бы въ стройное цѣлое... Нуженъ человѣкъ 
не только умный, но и добрый, не только все понимающій, по и все чув- 


і) Т. XIX, 376. 

-) Очерки филос. коллѳкт., сбор. I, 403 стр. Ср. іЬЫ, 396 и еще „Запросы 
жизни", 1912 г., № 27, стр. 1578. 

3 ) Ср. т. XVI, 172. По мнѣнію Горькаго демократъ молодой страны долженъ 
быть настроенъ идеалистически. Ср. „О писателяхъ самоучкахъ", стр. 55. 

4 „Запросы жизни" 1912 г., № 27, 1579 стр. 
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ствующііі 4 **). Это говорилъ Горькій устами Шебуева 0,Мужикъ 4 ) въ 
1900 г., а въ 1907 г. онъ писалъ: „Я провижу въ будущемъ существо, 
которое могу назвать совершеннымъ, въ силу гармоническаго развитія 
всѣхъ его способностей. Для формированія этого существа необходимо 
широкое и свободное единеніе между людьми, равными по своему поло¬ 
женію: эта проблема разрѣшается соціализмомъ 14 . Названное единеніе 
создастъ „единство человѣческаго опыта 4 -, уничтожитъ „злобу, зависть, 
жадность, оно позволитъ каждому пользоваться опытомъ всѣхъ, и своимъ 
опытомъ служить всѣмъ 4,2 ). 

Зная всѣ изложенные взгляды нашего писателя, особенно понятно 
становится его отношеніе къ женщинѣ и дѣтямъ. „Забыли мы, что жен¬ 
щина Христа родила и на Голгоѳу покорно проводила его 44 , говоритъ 
Матвѣй („Исповѣдь 44 ), „забыли, что она мать всѣхъ святыхъ и прекрас¬ 
ныхъ люден прошлаго—и въ подлой жадности нашей потеряли цѣну жен¬ 
щинѣ, обращаемъ ее въ утѣху для себя, да въ домашнее животное для 
работы 44 3 ). Авторъ „Исповѣди 44 негодуетъ на то отношеніе къ женщинѣ, 
которое часто встрѣчается въ нашей современной литературѣ, его пугаетъ 
„эпидемія порнографіи 44 , послѣднее время „поразившая мозги вашихъ ли¬ 
тераторовъ 44 4 ) и въ разрѣзъ съ тѣмъ, что говорятъ многіе изъ нихъ онъ 
восклицаетъ: „прославимъ женщину-мать, неизсякаемый источникъ всепо¬ 
бѣждающей жизни ! 44 *). Дѣйствительно, какую бы женщину ни изобра¬ 
жалъ Горькій, какіе бы „рискованные 4, случаи изъ жизни ни приходи¬ 
лось ему рисовать, онъ умѣетъ сдѣлать это крайне цѣломудренно, лиш¬ 
ній разъ доказывая, что ошибка многихъ авторовъ состоитъ не въ выборѣ 
самаго сюжета, а въ нехудожественной обработкѣ его. 

Что касается дѣтей, то Горькій всегда съ особенной любовью изо¬ 
бражаетъ этихъ будущихъ соратниковъ человѣчества, будущихъ строите¬ 
лей жизни. Еще старикъ Лука („На днѣ 44 ) убѣждалъ своихъ слушателей, 
что „особливо дѣтокъ надо уважать... ребятишекъ!.. Дѣткамъ жить не 
мѣшайте 44 6 ), а въ одной изъ „Сказокъ 44 , въ которыхъ вообще много вни¬ 
манія удѣлено дѣтямъ, писатель говоритъ: „Всегда смотришь на дѣтей и 
хочется кричать вслѣдъ имъ, весело и громко: эй, вы, люди! Да здрав¬ 
ствуетъ ваше будущее! 44 7 ). 

И такъ: не бѣгство отъ жизни, а смѣлое пріятіе ея, не прославленіе 


*) „Жизнь" 1900 г., 3, 143 стр. 

3 ) „Образованіе*' 1907 г„ № 10, отд. 2, стр. 7. 

3 ) Т. IX, 246. 

*) Ср. очерки филос. коллект., 397 и сл. (написано въ 1909 г.); ср. т. XII, 
стр. 199. „Но всего болѣе угнетало Кожемякина отношеніе окуровцевъ къ жен¬ 
щинѣ, оно казалось ему хуже скотскаго и съ печальной ясностью обличало въ 
темныхъ душахъ людей присутствіе чего-то страшнаго'*. 

5 ) Т. XVII, 70 стр. и еще см. сказки 11-ую и 12-ую. 

6 ) Т. VI, 273. 

7 ) Т. XVII, 175. „Дайте дѣтямъ расти свободно, не превращайте ихъ въ ра¬ 
бочій скотъ и свободные, бодрые они освѣтятъ всю жизнь внутри и внѣ васъ 
прекраснымъ огнемъ юной дерзости духа своего, великой красотой непрерывнаго 
дѣянія**, т. IX, 283. 
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смерти'), а любовь къ жизни, этому „прекрасному процессу созиданія 
идей, накопленія красоты и мудрости, неустаннаго творчества новыхъ 
формъ, процессу таинственному, глубоко интересному и радостному!"— 
вотъ что находимъ мы у Горькаго, убѣжденнаго, что „нѣтъ сказокъ лучше 
тѣхъ, которыя создаетъ сама жизнь" (Андерсенъ). Всѣ изложенные взгляды 
писателя тѣсно связаны съ его любовью къ „прекрасной землѣ*. 


IV. 

По опредѣленію Горькаго, религіозное чувство есть „радостное п 
гордое чувство сознанія гармоничности узъ, соединяющихъ человѣка со 
вселенной" 2 ). Понимаемое такъ чувство это не обрѣчено, по мнѣнію пи¬ 
сателя. па умираніе, а, наоборотъ, должно существовать, развиваться н 
способствовать совершенствованію человѣка. Здѣсь не слѣдуетъ забывать 
о вѣрѣ Горькаго въ человѣка, въ безостановочное развитіе способностей 
его, въ его конечную побѣду надъ мертвой матеріей. „Путь человѣче¬ 
ства,—что бы ни говорили люди больной вѣры", писалъ нашъ авторъ, 
„ведетъ къ духовному совершенству, и сознаніе этого процесса во вся¬ 
комъ здоровомъ человѣкѣ должно вызвать то, что я называю религіоз¬ 
нымъ настроеніемъ, т.-е. творческое и сложное чувство вѣры и силы, 
надежды на побѣду любви и жизни, изумленія передъ мудрой гармоніей, 
существующей между его разумомъ и вселенной" 3 ). 

Самому Горькому знакомо подобно религіозное настроеніе, а также и 
то религіозное чувство, которое его обусловливаетъ. Когда Горькій гово¬ 
ритъ о природѣ, когда онъ говоритъ о „прекрасной землѣ", не хочетъ, да и 
не можетъ скрыть онъ своего пристрастья къ матери-землѣ, любви къ ней, 
рожденной сознаніемъ своего единства съ ней. Иногда любитъ онъ при¬ 
роду по удачному выраженію одного критика, „мучительной" любовью, 
какъ женщину-возлюбленную, безчисленными ласками которой, алчный, 
не можетъ насытиться и требуетъ ихъ еще и еще; но обычно любитъ онъ 
ее какъ мать, даровавшую ему жизнь и нѣжной лаской своей укрѣп¬ 
ляющую силы его и врачующую всѣ раны, нанесенныя неосторожной 
рукой брата-человѣка. „Въ поляхъ земля кругла, понятна, любезна сердцу. 
Лежишь, бывало, на ней, какъ на ладони, малъ и простъ, словно ребе¬ 
нокъ теплымъ сумракомъ одѣтый, звѣзднымъ небомъ покрытый, и плы¬ 
вешь вмѣстѣ съ ней мимо звѣздъ. Насыщается усталое тѣло крѣпкимъ 
дыханіемъ травъ и цвѣтовъ; кажется тебѣ, что ты въ люлькѣ лежишь и 
невидимая рука тихо качаетъ ее, усыпляя тебя... Ночная птица безшумно 
летитъ, ожилъ, оторвался кусокъ земли и, окрыленъ своимъ желаніемъ, 
несется исполнить его. Мыши шуршатъ... Иной разъ по рукѣ у тебя 


>) „Помереть и комаръ мастеръ, а ты вотъ ухитрись, поживи хорошо". 
(„Пожаръ", т. XVI, 35 стр., ср. т. XX, стр. 333). 
г) „Образованіе", 1907 г., Лё 10, ч. II, 6 стр. 

3) „Образованіе" 1907 г., ^6 10, ч. II, 6 стр. 
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быстро перекатится маленькій, мягкій комокъ,—вздрогнешь и еще глубже 
чувствуешь обпліе живого, и сама земля оживетъ подъ тобою, сочная, 
близкая, родная тебѣ. И слышишь какъ она дышетъ, хочешь догадаться, 
какой сонъ видится ей и какія силы тайно зрѣютъ въ глубинѣ ея, какъ 
она завтра взглянетъ на солнце, чѣмъ обрадуетъ его, красавица, любимая 
имъ. Словно таешь, прислонясь къ груди ея и растетъ твое тѣло, пи¬ 
таясь теплымъ и пахучимъ сокомъ милой матери твоей, видишь себя не¬ 
отрывно, навѣки земнымъ и благодарно думаешь:—родная моя!" 1 ). 

Горькій часто п охотно описываетъ подобныя минуты, преисполнен¬ 
ныя безграничнаго восторга, когда отчетливо и остро переживалъ онъ со- 
знавіе своего сліянія съ „единымъ—огромнымъ*, и описанія ихъ особенно 
удаются ему. Ему знакомы бывали мгновенія, когда „такъ ясно чувствуешь 
бѣгъ земли въ пространствѣ, что трудно дышать отъ напряженія въ груди, 
отъ восторга, что летишь вмѣстѣ съ пею, красивой и любимой"; когда, 
не будучи въ состояніи скрыть любви своей къ ней, „хочется крѣпко об¬ 
нять вечернюю землю и говорить ей пѣвучія, большія, никѣмъ не ска¬ 
занныя слова*; или, когда „чувствуешь скрытую гармонію нетлѣнныхъ 
силъ земли и маленькое человѣчье сердце объято мятежнымъ пламенемъ 
и сгорая кричитъ міру: — я тебя люблю!" Вотъ въ такія мгновенія осо¬ 
бенно сильно пробуждается желаніе жить, „такъ жить, чтобъ смѣялись 
старые камни, и бѣлые кони моря еще выше вставали бы на дыбы; хо¬ 
чется пѣть хвалебную пѣсню землѣ, чтобъ она, опьянѣвъ отъ похвалъ, 
еще болѣе щедро развернула богатства свои, показала бы красоту свою, 
возбужденная любовью одного изъ своихъ созданій — человѣка, который 
любитъ землю, какъ женщину и охваченъ желаніемъ оплодотворить ее 
еще новою красотою" *)• 

Космизмъ, мы сказали бы поэтическій пантеизмъ, „безкорыстная 
любовь къ міру" нс позволяетъ изсякнуть въ Горькомъ его жизненной 
силѣ и всегда поддерживаетъ въ немъ ту страстную волю къ жизни, о 
которой была рѣчь раньше. Любовь къ природѣ уже въ дни дѣтства ми¬ 
рила будущаго ппсателя съ тяжелымъ существованіемъ, позволяла забы¬ 
вать всѣ ужасы, свидѣтелемъ которыхъ ему часто приходилось бывать. 
Уже въ ранніе годы онъ извѣдалъ, какъ „обаятельно лежать вверхъ ли¬ 
цомъ, слѣдя какъ разгораются звѣзды, безконечно углубляя небо; эта 
глубина, уходя все выше, открывая новыя звѣзды, легко поднимаетъ 
тебя съ земли и такъ странно —не то вся земля умалилась до тебя, ее 
то самъ ты чудесно разросся, развернулся и плавишься, сливаясь со всѣмъ, 
что вокругъ" *), 

Особенно сильно любитъ Горькій море и, говоря о немъ, онъ напо¬ 
минаетъ Серафима изъ „Исповѣдп*, который былъ мастеръ разсказывать 


') Т. IX, 250; ср. ІЬЫ, 313, 321. 

2 ) Т. XIX, 206, 357, 320. 

3 ) Т. XX, 289. „Упоенный торжественной красотой ночи, я какъ бы таялъ 
въ дивной гармоніи красокъ, звуковъ и запаховъ, пугливое чувство близости къ 
чему то великому наполняло мнѣ душу и сердце трепетно замирало отъ насла¬ 
жденія жить", т. 1, 191 стр. 
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про море и .говорилъ о немъ, какъ о великомъ чудѣ, удивительными 
словами, тихо и громко, со страхомъ и любовью"... Въ многихъ раннихъ 
разсказахъ Горькаго имѣются описанія моря то ласково спокойнаго, то 
безпощадно грознаго, то просыпающагося при первыхъ лучахъ веселаго 
солнца, то мирно спящаго, подъ покровомъ южной ночи, отражая въ себѣ 
„прозрачную ткань перистыхъ облаковъ, неподвижныхъ и не скрываю¬ 
щихъ собою золотыхъ узоровъ звѣздъ". О морѣ охотно вспоминаетъ пи¬ 
сатель и въ своихъ позднѣйшихъ очеркахъ, а въ „Сказкахъ*, созданныхъ 
въ Италіи, даетъ цѣлый рядъ панорамъ моря и южной итальянской при¬ 
роды. „Тихими ночами лѣта море спокойно, какъ душа ребенка, утомлен¬ 
наго играми дня, дремлетъ оно, чуть вздыхая и должно-быть видптъ ка¬ 
кіе-то яркіе сны —если плыть ночью по его густой и теплой водѣ, синія 
искры горятъ подъ руками, синее пламя разливается вокругъ и душа че¬ 
ловѣка тихо таетъ въ этомъ огнѣ, ласковомъ точно сказка матери"’). 

Любитъ еще Горькій солнце „источникъ жизни и счастья", любитъ 
подслушивать, какъ упоенныя его красотой тихо напѣваютъ ему волны 
мудрую пѣсню, или какъ въ жаркій полдень, когда „въ небѣ, морѣ и 
душѣ тишина"... все живое безмолвно поетъ молитву Богу-Солнцу“. 

Такъ въ одномъ мѣстѣ описываетъ онъ восходъ солнца... „еще мигъ, и 
острыя вершины елей вспыхнули краснымъ огнемъ, горятъ какъ празд¬ 
ничныя свѣчи въ храмѣ... Вѣеромъ раскрылись первые, мечеобразные 
лучи, концы ихъ ослѣпительно бѣлы и кажется, что слышишь, какъ съ 
безграничныхъ высотъ ниспадаетъ на землю густой звонъ серебряныхъ 
колоколовъ, торжественный звонъ встрѣчу грядущему солнцу,—надъ лѣ¬ 
сомъ уже виденъ красный его край—чаша, полная сока жизни, опроки¬ 
нута надъ землей и щедро льетъ на нее свою творческую мощь, а съ лу¬ 
говъ въ небо поднимается, точно дымъ кадильный, красноватый паръ" 2 ). 
Всегда, когда Горькій заговоритъ о природѣ, желая разсказать о красотѣ 
ея, столь близкой ему и понятной, изъ-подъ пера его выливаются гимны 
природѣ, ласковой, любящей. 

Надо замѣтить, что подчасъ художникъ слишкомъ щедръ на краски, 
Кладетъ ихъ жирными мазками, увлеченный ихъ игрой и словно забывъ 
о томъ общемъ впечатлѣніи, которое должно производить его описаніе; 
въ такихъ случаяхъ картина получается слишкомъ пестра, иногда аляпо¬ 
вата, иногда приторна. Досадуешь на промахи художника, по они не пре¬ 
пятствуютъ отчетливо почувствовать всю силу любви писателя къ „пре¬ 
красной землѣ", крѣпость его неразрывной связи съ ней. .Видѣлъ я ее, 
мать мою, въ пространствѣ между звѣздъ, и какъ смотритъ опа очами 
океановъ своихъ въ дали и глубины; видѣлъ ее, какъ полную чапіу ярко- 
красной неустанно кипящей, живой крови человѣческой и видѣлъ вла¬ 
дыку ея—всесильный безсмертный народъ* 3 ). 

Любитъ Горькій землю и любитъ дѣтище и владыку ея—пародъ. 


>) Т. XVII, 195. 
*) Т. XIX, 188. 
3 ) Т. IX, 322. 
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У. 


„Великъ народъ русскій". („Исповѣдь"). 

Въ 1908 году написана „Исповѣдь", произведеніе очень важное для 
ознакомленія со взглядами Горькаго на народъ. Нѣтъ основанія смѣши¬ 
вать центральное лицо „Исповѣди" съ самимъ авторомъ ея, видѣть въ 
Матвѣѣ автопортретъ и на счетъ писателя относить всѣ взгляды, вѣрова¬ 
нія, равно и ошибки Матвѣя. По свидѣтельству одного критика. (А. Из¬ 
майлова) Горькій говорилъ, что въ лицѣ Матвѣя онъ изображалъ не себя; 
но въ то же самое время писатель признался, что подъ многимъ изъ этой 
„Исповѣди" онъ подписался бы. „Теперь я такъ смотрю на народъ. Въ 
частности па нашъ народъ", сказалъ Горькій 1 ). 

Тщетно искалъ отвѣтовъ Матвѣй на мучающіе его вопросы; за нѣ¬ 
сколько лѣтъ странствованій по Руси не нашелъ онъ разрѣшенія терзаю¬ 
щихъ его сомнѣній. Наконецъ, случай свелъ его со странникомъ Іоной 
(онъ же Іегудіилъ), который и направилъ Матвѣя на путь, приведшій 
его къ новой вѣрѣ. Іона открылъ Матвѣю глаза на народъ, впервые 
обратилъ къ пароду мысль искателя. „Кто богостроители?" спрашиваетъ 
старца Матвѣй. „Богостроитель — это суть народушко!" отвѣчалъ Іона. 
„Неисчислимый міровой народъ! Великомученикъ велій чѣмъ всѣ цер¬ 
ковью прославленные — сей'бо еси Богъ, творяй чудеса! Народушко без¬ 
смертный, его же духу вѣрую, его силу исповѣдую; онъ есть начало 
жизни единое и несомнѣнное; онъ отецъ всѣхъ боговъ бывшихъ и буду¬ 
щихъ!" Усумнился Матвѣй въ правотѣ словъ Іоны, пошутилъ, посмѣялся, 
думаетъ, надъ нимъ старикъ; злоба взяла его и съ сердцемъ возразилъ 
онъ: „что такое народъ? Грязенъ тѣломъ и мыслями, нищъ умомъ и хлѣ¬ 
бомъ, за копѣйку душу продастъ". Не ожидалъ онъ, говоря такъ, какое 
дѣйствіе произведутъ слова его на старика. Вскочилъ Іона, замахалъ ру¬ 
ками, закричалъ: „Цыцъ!., цыцъ!., мышь амбарная! И впрямь видно, есть 
въ тебѣ гнилая эта барская кровь (Матвѣй незаконнорожденный, полу- 
крестьяпинъ). Подкидышъ ты народный. Понимаешь ли о комъ говоришь? 
Вотъ вы всѣ такъ, гордіоны, дармоѣды и грабители земли, не знаете, 
па кого лаете, паршивые псы! Обожрали, ограбили людей, сѣли на нихъ 
верхомъ, да и ругаете—не прытко васъ везутъ!" *). Не сразу прини¬ 
маетъ Матвѣй ученіе Іоны, но, наконецъ, наступаетъ тотъ Моментъ, когда, 
преисполненный восторга, восклицаетъ онъ про народъ: „Ты еси Богъ и 
творецъ всѣхъ боговъ, соткавшій ихъ изъ красотъ духа своего въ трудѣ и 
мятежѣ исканій Твоихъ!" 

Рориіиз Ьотіпі сіеиз езі—къ этому приходитъ Матвѣй. Горькій мо¬ 
жетъ не принять этой формулы, но это не мѣшаетъ ему преклониться 
передъ народомъ и вѣрить въ пего. Надо замѣтить, что народъ вѣ дан- 


*) „Образованіе" 1908 г. УН. А. Измайловъ: „Русскій человѣкъ. на духу", 
стр. 7. 

2 ) Т. IX, стр. 261, 262, 263. 
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номъ случаѣ понимается значительно шире, чѣмъ то дѣлали прежніе на¬ 
родники. Народъ — это вся демократія, „весь рабочій народъ земли, вся 
ея сила", какъ говорить Іона. 

Горькій познакомился съ народомъ „непосредственно, съ десяти лѣтъ 
живя за свой страхъ, внѣ внушеній семьи и школы" *); въ годы своихъ 
скитаній по Руси онъ узналъ хорошо душу ея „напуганную, печальную 
душу, ея „покорное, пѣвучее горе" 2 ), съ дѣтства полюбилъ опъ пѣсни 
ея, грустныя, но прекрасныя и всѣ тѣ сказанія и сказки, разсказывать 
которыя была мастерица его бабушка. 

И надо ли удивляться тому, что Горькій заявляетъ: „Народъ пе 
только сила, создающая всѣ матеріальныя цѣнности, онъ единственный и 
неизсякаемый источникъ цѣнностей духовныхъ, первый по времени, кра¬ 
сотѣ и геніальности творчества философъ и поэтъ, создавшій всѣ великія 
поэмы, всѣ трагедіи земли и величайшую изъ нихъ — исторію всемірной 
культуры" *)... 

Мало того: особенно въ вашъ русскій народъ вѣритъ писатель, 
ждетъ, что онъ „скажетъ нужное слово" и наконецъ: „Вѣрю", говоритъ 
Горькій, „что ему (русскому народу) назначена великая міровая миссія... 
Мнѣ кажется, что будетъ время, когда умственная гегемонія, духовное 
командованіе міромъ перейдетъ именно къ Россіи" 4 )... „Великъ народъ 
русскій", восклицаетъ Матвѣй; „скажу тебѣ отъ сердца слово — хорошъ 
есть на землѣ русскій народъ!" вторитъ Тіуновъ („Городокъ Окуровъ"). 
„Дикій онъ, конечно, замордованный и весьма несчастенъ, а—хорошъ, 
добротный, даровитый народъ! Вотъ ты погляди на него пристально и 
будешь любить! Ну, тогда, братъ, запоешь! (Слова Тіунова, обращенныя 
къ поэту Симѣ Дѣвушкину)—Хорошъ народъ! И—аминь" 5 ). 

Тіуновъ скорбитъ объ отсутствіи въ большинствѣ своихъ соотече¬ 
ственниковъ сознанія единства ихъ интересовъ и интересовъ Россіи, объ 
отсутствіи въ нихъ глубокой, безкорыстной любви къ родинѣ, наконецъ 
о разобщенности всей русской жизни. „Въ каждомъ уѣздѣ свой богъ, 
свой народъ, все— снаружи, а внутри—пустота, безтолочь, темная яма“... 
Мы всѣ „первое чувствуемъ себя въ своемъ уѣздѣ, своемъ городѣ, своемъ 
дому, главное въ дому своемъ!—а гдѣ все это находится, къ чему при¬ 
вязано, при чемъ здѣсь вокругъ насъ Россія — о томъ не думаемъ!" 6 ). 
При желаніи можно, конечно, назвать Тіунова шовинистомъ, заподозрить 
въ обскурантизмѣ, увидѣть въ немъ даже проповѣдника „офиціальной 
народности"... но въ концѣ-концовъ придется поступить подобно тому ве¬ 
селому пареньку, который услыхавъ, что пепонявшій Тіунова народъ, кри¬ 
читъ ему: „черная сотня п прочее..." ударилъ его по шеѣ, а потомъ, по- 


') Т. XVIII, 39. 

2 ) Т. XIX, 132. 

*) Очеркъ филос. коллект., сб. 1-й, стр. 135. 
*) .Образованіе* 1908, VII, И, стр. 7. 

5 ) Т. XI, 91. 
с ) Т. XIII, 444. 
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бесѣдовавъ съ нимъ, извинялся: „простите, дескать, товарищъ, дуракъ я, 
ударилъ я васъ совершенно зря, а теперь стыжусь" ')... 

Конечно, Тіуновъ не является послѣднимъ словомъ, послѣ котораго 
уже нечего прибавить! Но въ Тіуновѣ важна его любовь къ Россіи, вѣра 
въ народъ и призывъ къ единенію— все это основано на искреннемъ чув¬ 
ствѣ и лишено какихъ бы то ни было неблаговидныхъ цѣлей. Во мно¬ 
гомъ съ нимъ согласенъ Горькій, слова котораго о русскомъ народѣ мы 
приводили раньше. 

Разсказывая объ авторахъ-интеллигеетахъ, присылавшихъ ему свои 
произведенія, Горькій замѣчаетъ: „Пишутъ о томъ, какъ тупъ, грязенъ и 
скотоподобенъ русскій мужикъ; читаешь и — поражаешься тѣмъ малымъ 
знаніемъ жизни и людей, той духовной нищетой, которую обнаруживаютъ 
авторы". Можетъ возникнуть вопросъ: ужъ не зоветъ ли Горькій насъ 
назадъ къ Златовратскому? Ужъ не забылъ ли онъ слова своей „Вареньки 
Олесовой", справедливо возстававшей противъ той идеализаціи мужика, 
которую находила у многихъ писателей-народниковъ? *). Думается, нѣтъ 
пе забылъ и „щеколаднаго мужика" (выраженіе Г. Успенскаго) ему не 
надо". „Само собой разумѣется", пишетъ онъ, „мерзость надо обличать и 
если мужикъ звѣрь—надо сказать это; если рабочій говоритъ: „я —про¬ 
летарій!" тѣмъ же отвратительнымъ тономъ человѣка касты, какимъ дво¬ 
рянинъ чудесныхъ разсказовъ А. Н. Толстого говоритъ: „я —дворянинъ!", 
надо этого рабочаго нещадно осмѣять, но все надо дѣлать прежде* всего 
любя, а затѣмъ — знаючи!" 3 ). Любви къ нашей молодой демократіи и 
знанія ея слишкомъ мало видитъ Горькій въ большинствѣ интеллигенціи и 
этого ей не хочетъ простить. „Не будемъ говорить о любви къ народу— 
кажется это чувство нынѣ вызываетъ улыбки мудрыхъ гимназистовъ, устав¬ 
шихъ отъ сложности и напряженности современности" *), замѣчаетъ онъ, 
но, конечно, дѣло не только въ гимназистахъ... 

Отношенія Горькаго къ интеллигенціи никогда не отличались миро¬ 
любивымъ характеромъ и обострились они еще въ началѣ литературной 
дѣятельности писателя, когда онъ вступилъ въ единоборство съ интелли¬ 
гентомъ мѣщаниномъ. 

Интеллигенты „дачники но существу ихъ душъ", говоритъ Бенков- 
скій („В. Олесова"). „Они явились, поживутъ и исчезнутъ, оставивъ за 
собой въ жизни разныя бумажки, обломки, обрывки,—обычные слѣды 
своего пребыванія, всегда оставляемые дачниками на поляхъ деревни" 5 ). 

1) ІЪій, 447. 

*) „Я не люблю читать о мужикахъ*, говоритъ Олесова, .я знаю ихъ, живу 
съ ними и вилсу, что о нихъ пишутъ невѣрно, неправду. Они такими жалкими 
описываются, а они просто подлые, и ихъ совсѣмъ не за что жалѣть"... (1897 г., 
т. II, 280). 

3 ) О писателяхъ-самоучкахъ, 56, 57 стр. 

*) ІЬій, 63. 

г ') Т. II, 314. Эта фраза явилась какъ бы тѣмъ зерномъ, изъ котораго вы¬ 
росла позднѣе пьеса „Дачники*, въ которой находимъ, между прочимъ, слѣ¬ 
дующее мнѣніе: „Дачники — всѣ одинаковые... Они для меня — вродѣ какъ въ не¬ 
настье пузыри на лужѣ... вскочитъ и лопнетъ* (т. VII, 39 стр.). 
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Особенной же ожесточенностью полны рѣчи Ежова („Ѳ. Гордѣевъ“), въ ко¬ 
торыхъ онъ громить ненавистную ему интеллигенцію. „Я собралъ бы 
остатки моей души и вмѣстѣ съ кровью сердца плюнулъ бы въ рожи 
нашей интеллигенціи, чортъ ее побери!“ кричитъ онъ. „Я бъ имъ ска¬ 
залъ: букашки! вы, лучшій сокъ моей страны! Фактъ вашего бытія опла¬ 
ченъ кровью и слезами десятковъ поколѣній русскихъ людей, о! гниды! 
Какъ вы дорого стоите своей странѣ! Что же вы дѣлаете для нея?.. Вы 
слишкомъ много разсуждаете, но вы мало умны и совершенно безсильны 
и—трусы всѣ вы!“ ‘). 

Но вѣдь есть интеллигенція и интеллигенція, что Горькому и ста¬ 
вилось неоднократно на видъ тѣми, кто не склоненъ былъ причислять 
себя къ той группѣ интеллигенціи, которую громитъ Ежовъ и про кото¬ 
рую, сама къ ней принадлежащая Варвара Михайловна, („Дачники* 1 ) го¬ 
воритъ: „Интеллигенція — это не мы! Мы что-то другое... Мы— -дачники 
въ нашей странѣ... Мы суетимся, ищемъ въ жизни удобныхъ мѣстъ... мы 
ничего не дѣлаемъ и отвратительно много говоримъ “ *). 

Мы не будемъ здѣсь останавливаться на вопросѣ о двухъ естествахъ 
Горькаго: „интеллигентскомъ * 1 и „пролетарскомъ**, на томъ, уподоблялся 
ли писатель, бичуя интеллигенцію, къ которой самъ принадлежитъ (къ 
той? принадлежитъ ли?) извѣстной офицерской вдовѣ... Важно отмѣтить, 
что всегда писателю не по сердцу была разобщенность большинства со¬ 
временной ему русской интеллигенціи съ народомъ. А народъ это созна¬ 
етъ и въ немъ самомъ возникаетъ недовѣріе къ интеллигенціи, свидѣтель¬ 
ства чего Горькій неоднократно находилъ у писателей-самоучекъ, присы¬ 
лавшихъ ему свои произведенія. „Очень жутко и больно отмѣчать рядомъ 
со стремленіемъ „человѣка страшной жизни** къ благамъ культуры, его 
скептицизмъ и недовѣріе къ интеллигенціи**, разсказываетъ Горькій. 
„Иногда приходится выступать въ совершенно несвойственной мнѣ роли 
защитника обижаемой интеллигенціи, но это не укрощаетъ людей** 3 ). 
Вспомнимъ слова учителя („Бывшіе люди**), вызванныя упреками мусор¬ 
щика Тяпы, вѣрящаго въ народъ: „И народъ... вѣрно! Онъ огромный... но я 
ему чужой... и онъ мнѣ чужой... Вотъ въ чемъ трагедія моей жизни** *)... 
Въ этомъ, полагаетъ писатель, состоитъ также трагедія значительной части 
русской интеллигенціи, не говоря о псевдо-интеллигенціи, „о дикаряхъ выс¬ 
шей культуры “ (по* выраженію Лаврова), которые едва ли эту трагедію 
когда-нибудь сознаютъ. О нихъ читаемъ въ „Варенькѣ Олесовой**: „Те¬ 
перь, когда всякій сынъ кулака, купца или чиновника, прочитавшій 
двѣ—три популярныя книжки, есть уже—интеллигентъ—деревня не мо¬ 
жетъ возбуждать интереса у этой интеллигенціи. Развѣ она ее знаетъ? 
Развѣ она для нихъ можетъ быть чѣмъ-то инымъ, кромѣ мѣста, гдѣ хо¬ 
рошо пожить лѣтомъ?** 5 ). Много горячихъ словъ потратилъ писатель на 


<) Т.'ІѴ, 349 и сл. 

a) Т. VII. 128. 

3 ) О писат. самоуч. 28. 
*) Т. II, 173. 

b) Т. II, 314. 
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сраженіе съ подобной интеллигенціей, но теперь не о ней говоритъ онъ; 
онъ говорить объ истинной интеллигенціи, которой вовсе не отрицаетъ. 
„Мы живемъ въ странѣ, гдѣ всякій серьезно думающій, любящій, же¬ 
лающій работать человѣкъ, долженъ быть цѣнимъ высоко—надѣюсь, это 
не нуждается въ доказательствахъ", пишетъ онъ, но, по его мнѣнію, не¬ 
обходимо, чтобъ интеллигентъ обратилъ бы свои взоры къ народу, при¬ 
сматривался бы къ росту новыхъ идей, новыхъ силъ въ массѣ „потрево¬ 
женнаго" народа — къ той почвѣ, которую его (интеллигента) отцы въ 
теченіе долгихъ лѣтъ пахали „плугомъ ума"... И не станутъ ли „муд¬ 
рецы и поэты, хранители тайны и вѣры, жить здоровѣе, проще, веселѣе 
и не будетъ ли творчество ихъ мощнѣе, если они снова коснутся земли, 
народа, демократіи?" *) спрашиваетъ Горькій, и еще до того, какъ были 
написаны эти строки, устами одного изъ своихъ персонажей, отъ лица 
тѣхъ, кто работаетъ на благо народа и борется за его права, онъ ска¬ 
залъ: „Нашу силу работать, нашу вѣру въ побѣду правды, мы беремъ у 
народа, а народъ — неисчерпаемый источникъ силы и духовной, и рабо¬ 
чей... Въ немъ скрыты всѣ возможности и съ нимъ все достижимо!" *). 

(Продолженіе слѣдуетъ). 


В. Мавриніевъ. 


*) О писат.-самоуч. 60, 62. 

*) .Сборы. Знанія*, XIX, 35 стр. 



МАНСАНГЪ. 

(.Любовная лирика скальдов:). 


I. УСЛОВІЯ ИЗУЧЕНІЯ МАНСАНГА. 

§ 1. Вопросъ объ основахъ мапсанга. 

Мап-збп^г — „дѣвичья пѣсня" *). Такое названіе старо-скандинав¬ 
ской любовной лирики уже само по себѣ наводитъ на размышленія, 
въ виду несоотвѣтствія его съ большинствомъ тѣхъ стихотворныхъ па¬ 
мятниковъ, которые сохранились подъ этимъ заглавіемъ. Ясно, что, 
если бы наличный литературный матеріалъ отражалъ исконный харак¬ 
теръ этого жанра, никому бы и въ голову не пришло окрестить его 
„дѣвичьей пѣсней". Разъ, такимъ образомъ, старое, засвидѣтельство¬ 
ванное уже въ Гр ага съ, названіе не могло возникнуть въ дошед¬ 
шей до насъ стадіи поэтическаго творчества, то остается только одно 
объясненіе: „мансангъ"— имя стадіи предшествующей, исконнаго ли¬ 
рическаго жанра, изъ котораго развился нашъ матеріалъ. 

Вотъ мы очутились опять лидомъ къ лицу со стародавнимъ во¬ 
просомъ о первоначальной формѣ германской любовной поэзіи и о 
женщинѣ, какъ предполагаемой носительницѣ исконной лирики. Скан¬ 
динавскій мансангъ составляетъ естественный репсіапі къ континен¬ 
тальнымъ сагшіпа риеііагши, сЬогі іешіпеі, съ которыми такъ боролась 
германская церковь. Сходство, повидимому, не ограничивается именемъ 
и авторствомъ; оно распространяется и на примѣненіе, на самую об¬ 
становку, въ которой раздавались дѣвичьи пѣсни. Такъ, если Мпзза^а 
Ьеі&а (В. з. I, 237) передаетъ, что дѣвушки пѣли свои пѣсенки во 
время пляски, то эти ЫаиШ§ кѵаміЬі ок ге^Ш^ вполнѣ соотвѣтствуютъ 
тѣмъ сапііса іигріа еі атаіогіа, которыми, по показанію Храбана Мавра, 
сопровождались Ъаііаііо еі заііаііо йіаЪоІісо тоге. Такимъ образомъ, 
пѣсни по содержанію опредѣляются, какъ ашаіогіа сагтіпа. Единствен¬ 
ное мѣсто въ эпической поэзіи, гдѣ упоминается женскій 8би§г (ЕМ. 
Міп, VII, 4), онъ связанъ съ любовной ситуаціей: влюбленный вспо¬ 
минаетъ пребываніе въ домѣ невѣсты („Оторвался я отъ прекраснаго 
пѣнья женщинъ", іга... Д)бсШа збп&ѵі). Примемъ еще во вниманіе та¬ 
кія названія, какъ сапіиз рІеЬеіиз, ѵиі^агез сапШепае, сапііса гизііса, 

*) Надо сразу сказать, что толкованіе: .пѣсня къ дѣвушкѣ" или „о дѣ¬ 
вушкѣ* врядъ ли допустимо, Этому противорѣчатъ выраженія тапзоп&зкѵаесІЫ, 
тапзбп^збгара, т.-ѵіза. Въ этомъ случаѣ мы имѣли бы: *шап<іг4ра, *тапѵі8а и 
т. п. (сл. Нйзйгара, егйбгара, Н,агаШкѵае<1Ы, кайѵіза и т. п ). 
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и получимъ еще одну индицію относительно того, гдѣ намъ искать 
ближайшихъ потомковъ исконнаго мансанга. Это должны быть пѣсни 
женскія, любовныя, по возможности плясовыя и сохранившіяся, не¬ 
премѣнно, въ народной формѣ. Такому требованію удовлетворяютъ 
только 2 строфы изъ всего нашего запаса любовныхъ пѣсенъ: 1) Строфа 
о прекрасномъ Инголфѣ изъ НаШгсесШагза&а с. 2 и 2) такъ назыв. Бапг ') 
изъ Апззада Во^зѵеі&із. 

1) АПаг ѵіМи теуіаг тесШ Іп§бШ §лп#а, 

Шаег ег ѵахпаг ѵбги; ѵезбі кѵагк ае Ш ИШ. 

„Ек ѵіі ок“, кѵасііі кегіііщ „шейк ІіщбШ #ап^а, 
тесШап тёг іѵазг о! іоііа іеппг і оеіга ^бті. 

Всѣ дѣвушки хотѣли плясать съ Инголфомъ, тѣ, что были на 
возрастѣ; а малолѣтка считала себя несчастной.— „Я тоже хочу*, ска¬ 
зала старуха, „плясать съ Инголфомъ, пока у меня торчатъ два зуба 
на верхнемъ небѣ“. 

2) Ѵеі Шёг, зеЦа, зЬепйг Йій ѵійЬі паег, 

Іаиі^исііі ѣагіа ѵеі. 

Масіііг зкекг а! іітёг тог^іпйб^ѵаг, 
еп ек аі Ше§пі Шгеу наіі зет йа^. 

Хвала тебѣ, лугъ, стоишь ты близко отъ лѣса, очень хорошо 
убранный зеленью. ... Юноша (букв.: „мужчина”) стряхиваетъ съ тебя 
утреннія росы, а я къ нему (букв.: .къ юношѣ") стремлюсь день и 
ночь. 

Требованіе народной формы безусловно выполнено въ обоихъ сти¬ 
хотвореніяхъ. Въ (2)—обыкновенный іогпугіЬізІа^. Въ (1) мы видимъ 
подобіе дроттквэта 2 ), но настолько неправильнаго, что ни одинъ скальдъ 
не рѣшился бы поднести подобное чудовище обществу, сколько-нибудь 
свѣдущему въ стихосложеніи. 

Въ самомъ дѣлѣ: ни одной асІЬаШепйіііёг; зкойіешііп&аг правильно 
расположены только во 2-мъ, 3-мъ и 6-мъ полустихахъ; въ 4-мъ, 7-мъ 
и 8-мъ полустихахъ — Мііаіаиза (отсутствіе Ьепбігщ). Стиль обѣихъ 
строфъ тоже не оставляетъ желать лучшаго въ смыслѣ народности: 
полное отсутствіе двучленныхъ обозначеній (кеппіп&аг) и сложныхъ 


г ) Такъ эта строфа названа Хоуслеромъ и Рапишомъ (Ес1<1, Міп. N XIX) (?). 

") ГЗі'оІІкѵиоИ - наиболѣе распространенный въ поэзіи скальдовъ размѣръ. 
Строфа правильнаго дроттквэта состоитъ изъ 8-ми полустпховъ (ѵізиогеПі) по 
3 стопы, обнимающія 6 слоговъ. Полустнхи попарно соединены въ стихи 
(ПбгсІЬипдаг) аллитераціей, при чемъ въ нечетныхъ полустихахъ — но 2 аллите¬ 
рирующихъ слова (зішШаг), въ четныхъ — по одному (ЬбйнйікіаіТ). НоГшЗЬкіаІг 
долженъ помѣщаться въ арсисѣ 1-й стоны четнаго полустпха, т.-е. вначалѣ его. 
Внутри каждаго полу стиха по два слога соединены внутренней риѳмой 
(Ьешііпр); при этомъ въ нечетныхъ строфахъ- .чкоШегнПпе; (риѳма однихъ соглас¬ 
ныхъ, наприм., Нпсіаг: гошіиш), въ четныхъ - аіЬаІЬепбіпд (риѳма гласныхъ и со¬ 
гласныхъ, иапр., зкаіпа: ѵаіпі, аг: аагшп). Вторая ѣепйігщ каждаго полу стиха 
должна помѣщаться въ арсисѣ 3-й стопы, на предпослѣднемъ слогѣ. 




эпитетовъ (ЬѵігісІЬіі); а въ (])—даже прямая рѣчь дѣйствующаго лица, 
явленіе у скальдовъ очень рѣдкое. Объ этой послѣдней строфѣ сага 
прямо разсказываетъ, что она сложилась въ деревенской обстановкѣ. 

Далѣе, обѣ строфы можно опредѣлить, какъ женскія пѣсни, 
а (1), безусловно,—плясовая. 

По удовлетвореніи этимъ первоначальнымъ требованіямъ откры¬ 
вается возможность искать въ двухъ приведенныхъ строфахъ 
остатковъ примитивныхъ лирическихъ жанровъ—возможность, которая 
можетъ перейти въ увѣренность только по сличеніи нашихъ строфъ 
съ однороднымъ континентальнымъ матеріаломъ. Для (1) это въ до¬ 
статочной степени уже произведено. Выяснено, что мотивъ „пляшу¬ 
щей старухи", этой иеіиіа віиііа еі зирегЪа (Саез. Ьеізі. Біаі. Мігас. 
ІУ 11), весьма распространенъ въ лирикѣ низшихъ слоевъ насе¬ 
ленія средневѣковой Германіи. Среди приводимыхъ обыкновенно па¬ 
раллелей изъ Нитхарта, Пезіа аЬЬаі Тгисіопепз. Сагшіпа Вигапа и Це- 
зарія Хейстербахскаго, мы остановимся только на одной, чтобы произ¬ 
вести нѣсколько болѣе подробное сличеніе, а именно на ШШ. ѵ. Шіш. 
№ 5, зіг. 1: 


Еіп аіііи Піи Ье^ипДе зргігщеп 
ЬбЬе аізат еіп кііге епЬог: 
зі ч г оИе Ыиотеп Ъгіп^еп. 

„Іоѣіег, геісѣ тіг шіп ^емгапк 
ісЬ тио2 ап Йез кпарреп Ьапі, 

4ег ізі ѵоп. Кішѵепіаі &епапі. 

Ігагапигеіит Ьгагапигігипіипсіеіе". 

Кромѣ общности темы, заключающейся въ томъ, что пляшущая 
старуха стремится иттп въ парѣ съ прекраснымъ юношей, здѣсь инте¬ 
ресны сходства въ формѣ, которыя вмѣстѣ съ темой конституируютъ 
единство жанра. 

Прежде всего, обѣ строфы построены одинаково: онѣ дѣлятся на 
двѣ части, изъ которыхъ первая повѣствовательная, вторая моноло¬ 
гическая, при чемъ прямая рѣчь вложена въ уста старухи.—Далѣе, 
характерно то, что предполагаемый танцоръ названъ собственнымъ 
именемъ. Манера подставлять въ плясовыя пѣсни собственныя имена 
присутствующихъ обычна въ крестьянскихъ хороводахъ. Поэтому можно 
думать, что и сельскій миннесангъ, который широко ею пользуется, 
заимствовалъ ее оттуда. Въ самомъ дѣлѣ, въ плясовой она засвидѣтель¬ 
ствована съ XI в. въ пѣснѣ такъ назыв. „плясуновъ изъ Кэлбига* ’): 

ЕдиіІаЬаі Воѵо 

рег зііиаш ігопсіозат, 

йисеЪаі зіѣі М е г з \ѵ і п (I е п, 

(Мегзлѵіпйеп) Іогтозат. 


1 ) См. Ко§ѳ1: СгвзсЬ. <і. сі. Ілі. 1 2, стр. 650. 
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Бели, такимъ образомъ, древность разбираемаго нами пріема не 
подлежитъ сомнѣнію, то и въ простонародности его сомнѣваться не 
приходится, ибо его знаетъ и Виттенвейлеръ, опирающійся на непод¬ 
дѣльную крестьянскую традицію (Ее іві іго Оибеі ЕгепЙиосЬ, ѵѵ'ет 
іио&і веу Ъаз?—„Апбегв піетрі, сіапп тіг, веу іві теіпв Ьегсгеп §іг!“— 
ЛасЬеІ Ошпрові, веуві еіп цевеіі, во ЬаЪ веу біг). Все это лишній разъ 
подтверждаетъ мысль, что Нитхартъ сложилъ свою строфу по образцу 
соотвѣтствующихъ крестьянскихъ строфъ и что, стало-быть, сходная 
съ нею по жанру виса объ Инголфѣ своими корнями глубоко ушла 
въ народную почву. Специфическимъ отличіемъ (аугментомъ) 
нашей висы, за ненахожденіемъ параллелей, долженъ быть признанъ 
только образъ .малолѣтки* въ составѣ противоположенія. 

Что касается такъ назыв. „Данца", то и онъ обнаруживаетъ тѣс¬ 
ную связь съ остальной германской народной лирикой. И здѣсь мы 
наблюдаемъ сходство въ двучленномъ построеніи пѣсенъ такого содер¬ 
жанія: тема дѣлится на природоописательное вступленіе (паіигеіп^апд - ) 
и выраженіе тоски по миломъ. Сл. Сапп. Виг. № 112а: 

Ріогеі вііиа ипбщие 

пасѣ тіпеш ^евеііеп іиоі тіг \ѵё. 

Жанръ, такимъ образомъ, опредѣляется, какъ весенняя женская 
пѣсенка, какъ ѵегпа іешіпае зизрігіа, при чемъ стиль и образы не про- 
тиворѣчатъ идеѣ общегерманскаго его происхожденія. Строфа начи¬ 
нается съ благословенія (ѵеі, Ніёг, веііа); сл. №Йі. № 10: лѵоі біг ви- 
тепѵиппе!—Далѣе: веііа... ѵібЫ паег; сл. Йіатѣеіп: Ъі бет лѵаіі іп 
еіте іаі (мѣсто дѣйствія Ьаиб ргосиі аЪ петоге встрѣчается часто).— 
Ьаиі^ибЬ... ѵеі; сл. №Ш. № 6: Бег лѵаіі іві лѵо 1 ^еІоиЬеі—Мог&іп- 
бб§§, „роса“ въ составѣ описательнаго вступленія весенней пѣсни 
тоже не представляетъ специфическаго отличія нашей висы (сл. №Ш. 
№ 8: „ѵоп бет іоилѵе" вргасЬ еіп ігошѵе, „вргіп^епі. Ыиотеп ипбе 
кіё“). 

Характерно только выраженіе, „юноша... стряхиваетъ росу“, ко¬ 
торое и является аугментомъ „Данца“ по сравненію съ прочими 
пѣсенками такого рода. Но и подъ этимъ скандинавскимъ выраженіемъ 
скрывается традиціонный образъ. Въ самомъ дѣлѣ, что означаетъ 
здѣсь „стряхиваніе росы“? Вспомнимъ: „Коли Игорь соколомъ полетѣ, 
тогдаВлуръ вълкомь потече, труся собою студеную росу". Ни¬ 
какого другого значенія и быть не можетъ: возлюбленный быстро дви¬ 
жется по лугу, можетъ быть, скачетъ 1 ). Но если такъ, то намъ 
остается только продолжить уже приведенную нами для сравненія пѣ¬ 
сенку изъ Сагтіпа Вигапа: 

! ) Предположеніе это, кажется, не можетъ быть названо слишкомъ смѣлымъ 
хотя Влуръ и бѣжитъ пѣшкомъ, нретъргоста бо своя бързая комоня. Для росы— 
одинъ результатъ, что отъ скачки, что отъ бѣга; а между тѣмъ, искомый образъ, 
„скачка по росистой долинѣ", засвидѣтельствованъ въ Эддѣ (Нкѵ. Ниші, 1, 49: 
Іііеіг ... гіппа Іёіи ЗѵірибЬ ок ёѵе§щис11і ... сіаіа <1 о & § 611 а). 



ОггиопеЬ <1ег лѵаИ аІІепйіаІЪеп. 

\Ѵа І8І тіп ^евеііе аізеіап&е? 

Ег ізі &егіНеп Ыппеп. 

Ош, \ѵег зоі тісЬ. тіппеп? 

„Милый скачетъ среди зелени", еяиНаЪаі Воѵо рег зііиат 
Сгопбозат — этимъ образомъ „Бапг" окончательно связывается съ 
нѣмецкими пѣснями *). 

Приведенныхъ сходствъ, съ одной стороны, совершенно достаточно 
для установленія единства жанра такого мансанга съ соотвѣт¬ 
ствующими континентальными пѣснями, съ другой стороны, ихъ не- 
хватаетъ для утвержденія заимствованія, да и прослѣдить пути 
заимствованія было бы не легко. Врядъ ли также мы имѣемъ дѣло 
съ позднѣйшими новообразованіями на нѣмецкой или скандинавской 
почвѣ, ибо невозможно возвести эти пѣсни къ какому-либо изъ позд¬ 
нѣйшихъ видовъ. Итакъ, остается только одно объясненіе: передъ нами 
остатки общегерманскаго лирическаго жанра. 


§ 2. Состояніе наличнаго матеріала. 

Но, если таковъ былъ исконный видъ мансанга, то какимъ обра¬ 
зомъ доразвился онъ до того вида, который представленъ большин¬ 
ствомъ записей? Недостатокъ сравнительнаго матеріала создаетъ между 
нимъ и ими такую пропасть, черезъ которую врядъ ли удастся пере¬ 
кинуть прочные мосты. Прежде всего, огромное большинство налич¬ 
наго матеріала состоитъ изъ мужскихъ пѣсенъ, а немногія жен¬ 
скія строфы того же характера не могутъ служить связующими звень¬ 
ями, такъ какъ не имѣютъ основанія претендовать на пріоритетъ по 
сравненію съ мужскими. Если на материкѣ еще можно пролить нѣко¬ 
торый свѣтъ на эволюцію исконныхъ сапііса риеііагит, то въ области 
скандинавскаго мансанга переходъ къ мужскимъ пѣснямъ остается 
для насъ загадкой впредь до открытія новыхъ памятниковъ. Во вся¬ 
комъ случаѣ, переходъ этотъ произошелъ еще до середины IX вѣка, 
къ которой относятся первыя свидѣтельства о мансангѣ. 

Другое, болѣе рѣзкое различіе пцдаетъ на метрику и стиль и но¬ 
ситъ болѣе общій характеръ. Весь матеріалъ мансанга отличается отъ 
двухъ разобранныхъ строфъ всѣми тѣми особенностями, которыя, во¬ 
обще, отличаютъ поэзію придворныхъ, такъ называемыхъ .главныхъ 
скальдовъ" (ЬбШсШзкаЫ) отъ стихотвореній въ стилѣ Эдды. 

То же дѣленіе существуетъ и въ эпической и дидактической 
поэзіи, но тамъ, благодаря обилію матеріала, переходъ отъ общегер¬ 
манскихъ формъ къ специфическимъ придворнымъ довольно ясенъ. 

3 ) Старинный образъ впослѣдствіи, невидимому, пересталъ быть понятнымъ: 
ср. парафразу въ Апзгітиг: М а г I зкеккг а ІЬік тог§ітге§п. 
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Отъ ѴікагзЬаІкг или Накопагшаі до НоіасШгаизп Егиля, отъ НушНиЦосІЬ 
до Ув&Нп&аіаІ — одинъ шагъ. 

Съ мансангомъ дѣло обстоитъ нѣсколько иначе. Мы уже сказали, 
что переходныхъ видовъ мансанга не сохранилось. И, тѣмъ не менѣе, 
мы не говоримъ, что сохранившійся мансангъ такъ-таки ни одной чер¬ 
той своей не примыкаетъ къ произведеніямъ въ народной формѣ. Намъ, 
можетъ быть, удастся протянуть нѣкоторыя нити къ мансангу отъ пѣ- 
сенъ Эдды и имъ подобныхъ. Правда, любовь выступаетъ тамъ болѣе 
чѣмъ въ качествѣ эпическаго или дидактическаго, очень рѣдко въ 
качествѣ лирическаго мотива. Но, все же, мы найдемъ въ этихъ пѣс¬ 
няхъ извѣстныя сходства съ мансангомъ въ области изобразительныхъ 
средствъ. Если, такимъ образомъ, извѣстная связь можетъ быть воз¬ 
становлена, то народный матеріалъ далеко недостаточенъ для устано¬ 
вленія отличій, а, стало быть, для того, чтобы хотя бы слегка очер¬ 
тить эволюцію мансанга до вліянія на него придворной формы. 

Однако, не одинъ недостатокъ народныхъ параллелей затрудняетъ 
изученіе мансанга. Отъ пѣсенъ скальдовъ тоже не много уцѣлѣло. 
Почти весь матеріалъ состоитъ изъ лаусависъ'), остальные виды пред¬ 
ставлены недостаточно или фрагментарно. Та же неравномѣрность за¬ 
мѣчается и въ хронологическомъ распредѣленіи памятниковъ ман¬ 
санга, которое находится въ тѣсной связи съ общимъ ходомъ развитія* 
поэзіи скальдовъ. Такъ, 2-я половина XI в. представлена весьма слабо; 
почти весь ХН в. не имѣетъ ни одной записи и только на рубежѣ. 
ХШ-го прерванная традиція опять возобновляется. 

Всѣ эти обстоятельства явились причиной того, что мансангъ до 
сихъ поръ почти не смогъ привлечь къ себѣ вниманія ученыхъ. Сводка 
матеріала по исторіи мансанга сдѣлана Мебіусомъ еще въ 1374 г. 
(2Ыр1і. Егдапгип^зЪапсІ) въ связи съ его изданіемъ МаІзМШкѵаебііі. 
Вмѣстѣ съ тѣмъ, его работа является единственной монографіей по 
мансангу. Общія исторіи поэзіи скальдовъ (Іонссона, Торлаксона, Мейс¬ 
снера, Могка, Голтера, Горна, Швейтцера) удѣляютъ ему мало мѣста 
и останавливаются, главнымъ образомъ, на тяжелыхъ условіяхъ раз¬ 
витія и сохраненія мансанга и даютъ лишь самую общую характери¬ 
стику его содержанія. Разсмотрѣніе отдѣльныхъ пѣсенъ разбито по 
авторамъ; но въ этой связи о нихъ не много можно сказать, ибо, какъ 
увидимъ ниже, онѣ недостаточно индивидуальны. 

Такимъ образомъ, нѣтъ ни'одной работы, которая разсматривала 
бы мансангъ въ его цѣломъ. Статья Мебіуса не въ состояніи заполнить 
этого пробѣла, ибо она задумана, какъ предварительный трудъ, ста¬ 
вящій себѣ цѣлью собрать, но не изучить матеріалъ. Поэтому задача 
предлагаемой работы сводится къ тому, чтобы: 1) собрать воедино до¬ 
стовѣрныя результаты предыдущей исторической работы, 2) дополнить 
ихъ разборомъ самаго матеріала съ точки зрѣнія его формы и лите¬ 
ратурныхъ мотивовъ и, главнымъ образомъ, 3) расположить матеріалъ 

’) Ьаизаѵіва—строфа, вставленная въ сагу н приписанная одному изъ дѣй¬ 
ствующихъ въ сагѣ лицъ. 
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въ видѣ удобномъ для дальнѣйшаго изслѣдованія и. 4) ознакомить съ 
нимъ русскаго читателя 1 ). 

Мы ограничиваемъ работу поэзіей скальдовъ, включая 1-е исланд¬ 
ское Возрожденіе, т.-е., приблизительно, ХШ-мъ вѣкомъ 8 ). 


II. УСЛОВІЯ РАЗВИТІЯ И СОХРАНЕНІЯ МАНСАНГА. 


§ 3. Мансангъ и этика. 

Многострадальная жизнь мансанга начинается еще въ языческой 
общинѣ, гдѣ она протекаетъ подъ постоянной угрозой со стороны той 
суровой идеологіи, которая нашла себѣ отраженіе въ исландскомъ за¬ 
конодательствѣ. ЕІ тасШг угкіг тапзбп^ ит сопо ос уегсШг 
8СО§&ап§ (КоштдаЪбк § 258, ВіжИіагЬаІзЪбк § 377). „Если мужчина 
сочинитъ любовную пѣсню про женщину, то да будетъ онъ лишенъ 
покровительства закона". Самый законъ не можетъ являться показа¬ 
телемъ настроенія эпохи: мы вѣдь не знаемъ,'когда онъ былъ внесенъ 
въ „Грагасъ", Былъ ли онъ уже въ Гулатингслагъ или въ Улфльот- 
слагъ? Но это для насъ не такъ важно, разъ мы знаемъ, что психо¬ 
логія, изъ которой выросъ этотъ законъ, существовала въ самыя ран¬ 
нія времена норвежской исторіи, еще до заселенія Исландіи. Объ этомъ 
свидѣтельствуетъ разсказъ про знаменитаго скальда Алвира Хнуфу, 
помѣщаемый Егилссагой (сар. II) подъ 868 г.: .Былъ тогда ярлъ, Атли 
Стройный; онъ жилъ въ Гауларъ (въ Далсфіордѣ); дѣти его были: 
Халлстейнъ, Холмстейнъ, Херстейнъ и Солвейгъ Прекрасная (еп іа§та). 
Случилось однажды осенью, что множество народа собралось въ Гау¬ 
ларъ для осенняго жертвоприношенія. Тогда Алвиръ Хяуфа (курно¬ 
сый?) увидѣлъ Солвейгъ и воспылалъ къ ней страстью (ё'егсШі зёг шп 
ШІ); позже (868/9) онъ посватался, къ ней, но ярлу бракъ показался 
неравнымъ (ШбШ шаппа типг), и онъ не захотѣлъ выдать ее. Послѣ 
этого Алвиръ сочинилъ много любовныхъ пѣсенъ (шапзогщзкѵаесіЬі); 

•) Принимая во вниманіе малое знакомство русской читающей публики съ 
фактами старо-скандинавской литературы, мы въ иныхъ мѣстахъ были выну¬ 
ждены удлинять изложеніе разъясненіями общаго характера или цитировать 
тексты, хорошо извѣстные спеціалистамъ, у которыхъ мы заранѣе просимъ из¬ 
виненія. 

г ) Для послѣдующей эпохи см. КбІЬіпр. Веііг. г. дезсЬ. (1. готапІівЬеп роевіе 
е(,с. 143 -158. 
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Алвиръ былъ такъ занятъ мыслями о Солвейгъ, что забросилъ походы, 
и въ походъ (весной 869 г.) пошли Торолфъ и Еувиндъ Агнецъ (братья 
Алвира)... Гл. IV: Тою же осенью (869 г.) напали сыновья Атли 'ярла) 
на домъ Алвира Хнуфы и хотѣли убить его; была у нихъ такая боль¬ 
шая дружина, что онъ не могъ сопротивляться и спасся бѣгствомъ". 
Если, такимъ образомъ, сочиненіе любовныхъ пѣсенъ грозило автору 
смертью, то возникаетъ вопросъ, въ чемъ яге заключалась опасность 
и вредоносность мансанга. Предположеніе Мейсснера (бкаМепроезіе 24. 
Наііе 1904), будто мансанга опасались, какъ приворота, совершенно 
произвольно и не подтверждается ни однимъ текстомъ. На правильной, 
поддерживаемой сагами, точкѣ зрѣнія стоитъ Іонссонъ (Ілі. Нізѣ. I, 352), 
когда приравниваетъ любовныя пѣсни къ частымъ посѣщеніямъ: и тѣ, 
и другія бросали тѣнь на репутацію женщины или дѣвушки, портили 
ея славу, ея огсіЬзіі'іт, которымъ такъ дорожили въ крестьянскихъ об¬ 
щинахъ. Вмѣстѣ съ тѣмъ, затрогнвались интересы тѣхъ, у кого она 
была подъ мундомъ, такъ какъ ея дурная слава служила имъ на без¬ 
честіе (ііі йѵігсШіпо'аг). Возникалъ процессъ лично-правового харак¬ 
тера, и преступленіе каралось, какъ всякое другое нарушеніе личнаго 
права, т.-е. судъ выносилъ обвинительный приговоръ, а выполненіе 
его предоставлялъ потерпѣвшему. Дѣло справедливости, такимъ обра¬ 
зомъ, ставилось въ зависимость отъ степени могущества и вліянія 
обидчика. Такъ было и съ мансангомъ: только знатные и независимые 
люди могли позволять себѣ эту роскошь безнаказанно. Въ Халлфрэ- 
дарсагѣ, наир., разсказывается объ Инголфѣ Прекрасномъ (томъ са¬ 
момъ, съ которымъ хотѣли плясать всѣ дѣвушки!, что онъ сочинялъ 
любовныя пѣсни въ честь Валгердъ Оттарсдоттиръ. Оттаръ потребо¬ 
валъ, чтобы Инголфъ женился и, получивъ отказъ, возбудилъ про¬ 
цессъ, въ результатѣ котораго Инголфъ былъ объявленъ .лишеннымъ 
мира“ (са 970). Но гораздо труднѣе было осуществить приговоръ надъ 
сыномъ знатнаго Торстейна; дѣло кончилось тѣмъ, что обиженный 
Оттаръ вынужденъ былъ покинуть родныя мѣста, спасая свою жизнь. 
Поэтому къ суду прибѣгали далеко не во всѣхъ случаяхъ. Такъ, без¬ 
защитная вдова, мать дѣвушки (Тордисъ), которую своими пѣснями 
и посѣщеніями компрометтировалъ Тормодъ Колбрунарскальдъ, зная, 
что ни одинъ судъ не поможетъ ей противъ этого свирѣпаго голово¬ 
рѣза, посадила въ засаду раба съ порученіемъ зарубить Тормода. 
Скальдъ отъ раба не погибъ, но счелъ за лучшее покинуть страну. 
Примѣръ аналогичной засады сохранился также въ Кормакссагѣ (§ IV 
и слѣд.). Какъ видимъ, мансангъ борется за свое существованіе съ 
перемѣннымъ счастьемъ, и надо думать, что опасности, угрожавшія 
автору, сильно вліяли, если не на развитіе, то на распространеніе, а, 
стало-быть, и на сохраненіе мансанга. 

Тѣмъ не менѣе, не слѣдуетъ преувеличивать значенія вышеупо¬ 
мянутаго закона и его послѣдствій для любовной поэзіи языческой 
эпохи. Въ самомъ дѣлѣ, можно ли сказать, что общественное мнѣніе 
депрнмнрующе дѣйствовало на авторовъ? Мояшо ли говорить о настоя- 
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щемъ этическомъ осужденіи мансанга? Во всякомъ случаѣ, слѣдуетъ 
признать это осужденіе чрезвычайно одностороннимъ. Прежде всего, 
не надо забывать, что всѣ засвидѣтельствованные примѣры относятся 
къ нравамъ высшаго общества, къ міру знатныхъ бондовъ, хафдинговъ 
и ярловъ. Врядъ ли вопросы чести играли такую же важную роль въ 
средѣ рабовъ и мелкихъ зависимыхъ людей. Кромѣ того, позоръ па¬ 
даетъ только на объектъ мансанга и ея родичей: ни въ одной сагѣ 
мы не читаемъ, чтобы кто-нибудь лишился уваженія своихъ согра- 
жданъ за то, что сочинялъ любовныя пѣсни. Для этого надо было бы, 
чтобы самое чувство любви считалось грѣховнымъ нли позорнымъ. Но 
языческая этика чужда такихъ принциповъ. Растяжимая мораль эпохи 
викинговъ громко говоритъ противъ этого стихами Хавамалъ: „Упре¬ 
кать въ любви (аьЬаг йгпа) не долженъ человѣкъ другого никогда: часто 
прельщаютъ умнаго, не прельщая глупаго, желанно-прекрасныя лица 
(букв.: „наружности", ІозНа^гіг Ііііг) [Нбѵ. 93]“. При этомъ не только 
не рекомендуется обуздывать свои увлеченія, но даже указываются 
различныя средства къ достиженію успѣха, среди которыхъ, если не 
поэтическое, то, во всякомъ случаѣ, словесное искусство играетъ не¬ 
малую роль. „Красно долженъ говорить и сулить подарки тотъ, кто 
хочетъ добиться женской любви, хвалить лицо сверкающей дѣвушки 
(епз убза шапз): тотъ успѣваетъ, кто льститъ (Ноѵ. 92)“. „Если хочешь 
добрую женщину склонить на любовь (кѵесНуа аі ^атапгйпиш) и по¬ 
лучить отъ нея радость (іб^щисІЬ), давай ей прекрасныя обѣщанія и 
увѣряй въ ихъ нерушимости; хорошее никому не повредитъ, кто его 
добудетъ (Нбѵ. 130)“. Мало вѣроятно, чтобы въ ряду такихъ средствъ 
мансангъ выдѣлялся бы, какъ нѣчто особенно преступное и безнрав¬ 
ственное. Все это приводитъ насъ къ убѣжденію, что въ языческой 
средѣ мансангъ не встрѣчалъ въ общественномъ мнѣніи пре¬ 
пятствій для своего развитія, и даже распространеніе его могло быть 
пріостановлено лишь въ отдѣльныхъ случаяхъ, а именно, когда оби¬ 
женная сторона обладала достаточными средствами самозащиты. 

Наконецъ, возможность этой послѣдней помѣхи распространялась 
только на личный мансангъ, обращенный къ опредѣленному лицу (т.-е., 
на всѣ пѣсни скальдовъ, которыя всегда слагались на случай); по без¬ 
личныя плясовыя и любовныя, передававшіяся по традиціи, не могли 
бы быть ею затронуты. Таковы были, вѣроятно, народные жанры, и 
утеря ихъ не можетъ быть поставлена въ вину ни языческому законо¬ 
дательству, ни, вообще, языческой этикѣ. 

Со введеніемъ христіанства положеніе мансанга нѣсколько ухуд¬ 
шилось. Новая религія въ принципѣ отрицала самую основу мансанга, 
мірскую любовь. Моральная литература не замедлила отмѣтить эту 
перемѣну: поученія Сигрдрифумалъ, которыя и въ другихъ мѣстахъ 
(стр. 22, 31?,. 33, 34) обнаруживаютъ вліяніе христіанства, выражаютъ 
мысли, діаметрально противоположныя принципамъ, только что цити¬ 
рованнымъ нами изъ Ховамалъ. 

„Это я тебѣ совѣтую въ-восьмыхъ, чтобы ты остерегался зла и 



избѣгалъ обольщенія; не соблазняй (ѣеуё^аѣ) ни дѣвушки, ни мужней 
жены и не склоняй ихъ на преступную любовь (оі&атапв). (8<іт. 32; 
приблизительно то же—въ стр. 28)“. 

Одна ужъ эта разница въ выраженіяхъ: ^ашапгйпаг, §атап 
(Ноѵ. 130, 99) и оі&атап (8<іт. 32), говоритъ о новой этической эрѣ. 
Занявъ, такимъ образомъ, опредѣленно враждебную позицію по отно¬ 
шенію къ мірской любви, христіанская мораль могла въ извѣстной 
степени парализовать развитіе мансанга. Но и эту опасность не слѣ¬ 
дуетъ преувеличивать: нравственныя основы христіанства тутъ, какъ 
и вездѣ, не укоренялись въ психикѣ широкихъ массъ. Можно даже 
думать, что, будь конфликтъ чисто моральнымъ, сравнительно терпи¬ 
мая исландская церковь не стала бы преслѣдовать мансанга. Острота 
вопроса коренилась скорѣе въ религіозныхъ воззрѣніяхъ. .Изъ Гюлфа- 
гиннингъ, гл. XXIV, мы узнаемъ, что мансангъ имѣлъ ближайшее 
отношеніе къ весеннему культу вановъ: „Фрейя—прекраснѣйшая изъ 
богинь... Ей очень нравился мансангъ; къ ней хорошо взывать о любви 
(Ш авіа)“. Если мансангъ нравился Фрейѣ, то этого одного уже было 
достаточно, чтобы онъ не нравился епископу. И, дѣйствительно, про 
св. Іона Холарскаго разсказывается: „Онъ не хотѣлъ слушать, какъ 
произносились любовныя пѣсни или строфы (тап8оп§ъкѵаес1Ы есіЬа 
ѵізиг), и не позволялъ (другимъ) слушать (цит. Меб. ук. соч. стр. 44)“. 
Насколько епископское запрещеніе оказывалось дѣйствительнымъ, мы, 
къ сожалѣнію, не знаемъ. Врядъ ли церковь обладала достаточнымъ 
вліяніемъ, чтобы въ корнѣ пресѣчь народное творчество. Но зато въ 
ея рукахъ было мощное средство, которымъ она могла мѣшать его со¬ 
храненію: это — письменность. Носителями ея въ Исландіи, въ значи¬ 
тельной степени, являлись клирики, среди коихъ, вѣроятно, было не¬ 
мало сторонниковъ идеологіи св. Іона. Въ подобныхъ кругахъ мансангъ 
не могъ разсчитывать на запись. Но одного этого обстоятельства врядъ 
ли достаточно, чтобы объяснить нынѣшнее жалкое состояніе матеріала. 
Во-первыхъ, далеко не всѣ за&патепп были клириками, а, во-вторыхъ, 
клирики въ Исландіи ближе стояли къ мірянамъ, чѣмъ въ какой-либо 
другой странѣ. Ниже мы увидимъ, что другіе, болѣе важные факторы 
вліяли на судьбу нашихъ памятниковъ. 

До сихъ поръ мы пытались выяснить положеніе любовной поэзіи 
въ свободныхъ земледѣльческихъ общинахъ Норвегіи и Исландіи. Те¬ 
перь переходимъ, такъ сказать, отъ земщины къ опричнинѣ, къ при¬ 
дворнымъ норвежскимъ отношеніямъ. 

Дворъ норвежскихъ королей—второй послѣ Исландіи очагъ старо- 
скандинавской литературы. Но и тутъ главное культурное ядро соста¬ 
вляли знатные норвежскіе, а потомъ исландскіе землевладѣльцы, т.-е. 
тѣ самые элементы, которые задавали тонъ на мѣстахъ. Поэтому мы 
не удивимся, если не встрѣтимъ особой разницы между этикой двора 
и любой зажиточной мызы, особенно же, въ начальный періодъ коро¬ 
левства. Какъ тамъ, такъ и тутъ мансангъ преслѣдуется наряду съ 
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другими публичными проявленіями чувства, какъ опороченье добраго 
имени адресата, не какъ актъ позорный самъ по себѣ. 

Характеренъ эпизодъ, переданный сагой о скальдахъ Харалда 
Прекрасноволосаго. Однажды король со своей дружиной во время 
обычнаго объѣзда посѣтилъ дворъ одной своей родственницы, богатой 
вдовы. Тутъ были и королевскіе скальды, Аудунъ Илласкэлда, Алвиръ 
Хнуфа и Торбьарнъ Хорнклофи (Тьодолфъ Хвинверски былъ тогда въ 
отпуску въ своей вотчинѣ); на пиру они сидѣли на почетныхъ мѣ¬ 
стахъ. Сама вдова разливала медъ; она была женщиной красивой и 
статной. И вотъ, когда она подошла къ Аудуну, тотъ взялъ ее за руку 
и произнесъ строфу (уіза); затѣмъ онъ просилъ ее о ночномъ 
свиданіи. То же произошло съ Алвиромъ и Торбьарномъ, причемъ 
каждый изъ нихъ сочинилъ по строфѣ 1 ). Вдова притворно согласи¬ 
лась на свиданіе, назначила имъ всѣмъ разное время и ухитрилась 
запереть ихъ въ разныхъ частяхъ своего двора, послѣ чего созвала 
всю дружину и принесла жалобу королю. Харалдъ немедленно при¬ 
говорилъ всѣхъ троихъ къ смертной казни и только по настоя¬ 
тельной просьбѣ дружинниковъ замѣвилъ казнь изгнаніемъ. Правдивъ 
ли этотъ анекдотъ, мы, конечно, не знаемъ, но это для насъ и не 
важно: важна идеологія его породившая. Король, родственникъ оскор¬ 
бленной дамы, не могъ, по общему мнѣнію, поступить иначе, чѣмъ 
ярлъ Атли, чѣмъ бондъ Оттаръ (см. выше), чѣмъ многіе другіе. 

Это, разумѣется, не мѣшало ему при случаѣ самому сочинять 
любовныя пѣсни, напримѣръ, въ честь Сньофридъ, финской дѣвушки, 
которую онъ горячо любилъ. Какъ видимъ, и тутъ мансангъ оставался 
правомъ сильнаго, ничуть не умаляющимъ престижа автора. Какъ та¬ 
кое положеніе' придворнаго мансанга отражалось на его распростра¬ 
неніи и, ег^о, на сохраненіи, явствуетъ изъ слѣдующаго факта: изъ 
всѣхъ любовныхъ пѣсенъ, несомнѣнно слагавшихся при дворахъ, цѣ¬ 
ликомъ сохранились только висы королей. Неудивительно: король вѣдь 
былъ единственнымъ мансангсскальдомъ, на котораго не было управы. 
Какъ таковой, онъ могъ безбоязненно повѣрять свои сочиненія ши¬ 
рокой публикѣ, а это въ эпоху, почти лишенную письменности, было 
единственнымъ залогомъ сохраненія. Мы уже говорили, въ какомъ 
жалкомъ видѣ мы находимъ любовныя висы скальдовъ Харалда. Если 
же, при. всемъ томъ, нѣкоторыя произведенія королевской музы дошли 
до насъ въ фрагментарномъ видѣ, то тутъ сыграли роль причины дру¬ 
гого порядка, о которыхъ рѣчь будетъ ниже. 

Короли Норвегіи, почти всѣ одаренные поэтическимъ талантомъ, 
не стѣснялись пользоваться своей привилегіей. Больше всего любов¬ 
ныхъ стиховъ сохранилось отъ Олафа Святого. Между его царствова¬ 
ніемъ (Ю15—30 г.) и временемъ Харалда Прекрасноволосаго (863—93 г.) 
прошло слишкомъ 100 лѣтъ, въ теченіе которыхъ мансангъ непрерывно 


Ц Строфы этн, къ сожалѣнію, настолько попорчены, что ихъ содержаніе 
ускользаетъ отъ насъ. 


7 
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культивировался; отъ этого времени сохранилось наибольшее количе¬ 
ство памятниковъ. Тѣмъ не менѣе, воззрѣнія двора на мансангъ мало 
ушли впередъ съ того времени. Застарѣлая нетерпимость хорошо ил¬ 
люстрируется разсказомъ саги (йпв У, 173) о скальдѣ, Оттарѣ Чер¬ 
номъ (с. Ю22). Этотъ Оттаръ долго яшлъ при дворѣ Олафа Шведскаго, 
гдѣ сложилъ пѣсню въ честь королевны Астридъ. Въ шведскомъ об¬ 
ществѣ это, повидимому, не произвело скандала, такъ какъ Оттаръ 
продолжалъ оставаться въ Упсалѣ даже послѣ вѣнчанія Астридъ съ 
королемъ Олафомъ Святымъ (1019 г.) до самой смерти своего покро¬ 
вителя (1022 г.). Между тѣмъ, Олафъ-конуыгъ Харалдсонъ былъ очень 
недоволенъ пѣсней, сложенной про его жену, тѣмъ болѣе, что она по¬ 
лучила большое распространеніе ((Ьѵіаі кѵаесШіі ѵаг пуск кѵебЫі). 
Терпѣніе его окончательно лопнуло, когда Оттаръ возымѣлъ смѣлость 
самолично явиться въ Кунгахеллу. Намедленно онъ былъ посаженъ 
подъ стражу, и король Олафъ обѣщалъ казнитъ его на слѣдующій 
день. Всякій, кто зналъ этого своеобразнаго „святого", былъ увѣренъ, 
что такое обѣщаніе онъ сдержитъ съ удовольствіемъ. Такъ бы дѣло 
и кончилось, если бы Оттаръ былъ простымъ человѣкомъ, побродягой 
безъ рода, безъ племени. Но Оттаръ былъ далеко не первый встрѣч¬ 
ный; дядей ему приходился самъ Сигхватъ Тордарсонъ, прославлен¬ 
ный скальдъ, дипломатъ и воинъ, крестный отецъ наслѣдника и віаі- 
Іагі ‘) короля. И вотъ дядя посѣтилъ племянника въ тюрьмѣ, выслу¬ 
шалъ драпу (?) объ Астридъ, нашелъ нѣкоторыя выраженія не под¬ 
ходящими и приказалъ за ночь, во-первыхъ, исправить, что слѣдуетъ, 
а, во-вторыхъ, сложить драпу въ честь Олафа. Оттаръ исполнилъ и то, 
и другое и, когда на слѣдующій день Олафъ приказалъ ему произне¬ 
сти стихъ о королевѣ, .такъ какъ теперь она должна услышать свою 
хвалу (ѣгбсіііг віпп)“, онъ прочиталъ обѣ пѣсни подрядъ. Вторая, пови¬ 
димому, польстила Святому и онъ сказалъ: .Лучше всего будетъ, От¬ 
таръ, если ты примешь отъ меня свою голову въ награду за драпу". 
Оттаръ отвѣтилъ: „Нравится мнѣ подарокъ, хоть голова и не красива". 
Мы оставляемъ подробности всецѣло на совѣсти разсказчика*). Для 
насъ важенъ только тотъ фактъ, что мансангсскальдъ, будь онъ даже 
авторомъ самаго безобиднаго панегирика, былъ .повиненъ смерти", 
что это было нравственной аксіомой, въ которой никто не подумалъ 
бы усомниться. Понятно, что пѣсня Оттара о королевѣ была изъята 


*) Высшій придворный чинъ. 

2 ) Это сомнѣніе въ исконности деталей мѣшаетъ намъ использовать въ на¬ 
шихъ цѣляхъ конецъ эпизода; приводимъ его для полноты изложенія, предоста¬ 
вляя его на судъ читателя. Астридъ награждаетъ Оттара кольцомъ. Король го¬ 
воритъ: .Похоже на то, будто ты не можешь удержаться, чтобы не показать 
своего расположенія (ѵіпіаеп#і)!“ Астридъ отвѣчала: .Не надо упрекать меня въ 
этомъ, государь! если (букв, хотя) я хочу заплатить за свой папегирикъ (Іаипа 
ІоГ ті((), какъ ты за свой".—Мы не увѣрены, не есть ли эта двусмысленная игра 
понятіями на границѣ между панегирикомъ и объясненіемъ въ любви, между 
Іаигог и йгікЗагіа, прибавка саги, коренящаяся въ психологіи XII в. 
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изъ употребленія и до насъ не дошла, въ то время какъ отъ его Нб- 
ІшІЫаизп (— .освобожденіе головы") осталось цѣлыхъ 20 строфъ. 

Послѣ Олафа прекращаются даже упоминанія о творцахъ, какъ 
придворнаго, такъ и исландскаго мансанга, кромѣ королей, несмотря 
на то, что во времена Магнуса Добраго и Харалда Суроваго (1035—66 г.) 
придворная поэзія переживала эпоху расцвѣта. Ниже мы увидимъ, 
что именно въ эту эпоху появились зачатки будущаго самостоятель¬ 
наго развитія мансанга. Отъ обоихъ королей сохранилось нѣсколько 
висъ и остатокъ мансангсдрапы. 

Послѣ смерти Харалда (1066 г.) наступаетъ при Олафѣ Спокой¬ 
номъ (1066—93 г.) тридцатилѣтній періодъ упадка поэзіи скальдовъ. 
Отъ этого времени у насъ нѣтъ не только памятниковъ, но и упоми¬ 
наній о мансангѣ. Но далее и по оживленіи дѣятельности скальдовъ, 
при Магнусѣ Босоногомъ (1093—1103 г.), положеніе не мѣняется: всѣ 
сохранившіяся мансангсвисы принадлежатъ самому Магнусу. Затѣмъ 
традиція опять окончательно прерывается вплоть до такъ называемаго 
1-го исландскаго возрожденія. Епископомъ Бьярни Колбейнссономъ 
(1183—1222 г.) открывается для насъ новая эра мансанга. Такимъ обра¬ 
зомъ, пробѣлъ въ исторіи мансанга продолжается отъ са. 1030 г. (смерть 
Ол. Св.) до са. 1188 г., т.-е. слишкомъ полтораста лѣтъ. Среди этой 
пустыни рѣдкими оазисами мелькаютъ королевскія строфы. Этихъ вѣхъ 
далеко недостаточно для того, чтобы получить точную картину разви¬ 
тія мансанга. А, между тѣмъ, какъ разъ въ эту эпоху мансангъ пе¬ 
режилъ сильную эволюцію, которая намъ, за недостаткомъ связующихъ 
звеньевъ, кажется почти что революціей. Несомнѣнно, что мансангъ 
послѣ пробѣла сильно отличается отъ прежняго, что въ немъ произо¬ 
шла какая-то перемѣна. Литературный характеръ перемѣны мы поста¬ 
раемся въ свое время выяснить. Теперь же отмѣтимъ только, что ли¬ 
тературной эвблюціи сопутствуетъ переломъ въ воззрѣніяхъ общества 
на любовь и ея поэзію (?). 

Эпизодъ начала XII в. (са. 1112- 1118 г.) показываетъ намъ но¬ 
выя отношенія въ уже сложившемся видѣ, приводитъ насъ, такъ ска¬ 
зать, на готовое. При дворѣ Еустейва-конунга Магнусеопа (1122 г.) 
жилъ скальдъ, по имени Иваръ Ингимундарсонъ, представитель новой 
школы поэтовъ. Этотъ Иваръ былъ обиженъ роднымъ своимъ братомъ, 
вѣроломно отнявшимъ у него горячо любимую невѣсту, Оддню Іоанс- 
доттиръ. Съ тѣхъ поръ Иваръ пребывалъ въ неутѣшномъ горѣ, а ко¬ 
роль Еустейнъ всячески старался его утѣшить и ежедневно призы¬ 
валъ къ себѣ, чтобы поговорить объ Оддню и тѣмъ разогнать тоску. 
Мы, только что вернувшіеся изъ временъ Олафа и Харалда, нехотя 
диву даемся: да подлинно ли это норвежскій дворъ? Только что мы 
видѣли, какъ скальды своими щитами, тѣлами своими прикрывали 
короля при Стикластадиръ, какъ Тормоддъ, пѣвецъ черныхъ бровей; 
вынимая изъ собственной груди стрѣлу съ обрывками жилъ, говорилъ 
со смѣхомъ: „Хорошо кормилъ насъ король: жирны наши жилы!" 
Откуда же взялся этотъ конунгъ, по цѣлымъ днямъ бесѣдующій о 
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любовныхъ невзгодахъ? Откуда этотъ скальдъ, пассивно хнычущій объ 
утерянной дѣвушкѣ? Чьи они дѣти? Чьи они внуки? 

Ставя вопросъ относительно происхожденія новыхъ отношеній, 
мы, за неимѣніемъ точныхъ литературныхъ индицій, принуждены при¬ 
бѣгнуть къ исторической перспективѣ. Мы думаемъ, что отмѣченный 
нами переломъ не могъ быть совершенъ собственными средствами, путемъ 
одной только внутренней эволюціи. Въ самомъ дѣлѣ, вспомнимъ, ка¬ 
кое время переживала тогда Норвегія. Эпоха викинговъ, такъ долго 
тормозившая культурныя сношенія съ материкомъ, усиліями ряда ко¬ 
ролей, въ особенности Олафа Спокойнаго (1093 г.), была ликвидиро¬ 
вана. Норвегія и Исландія начинаютъ принимать участіе въ умствен¬ 
ной жизни остальной Европы. А тамъ въ это время бушуетъ потокъ 
крестовыхъ походовъ, переплетаются племена и культуры. Скандинавы 
были втянуты въ это сЪаззё-сгоізё идей и настроеній. Мудрено ли, что 
родной братъ Сигурда Крестоносца, Еустейнъ Магнуссонъ, проникся 
влюбленной атмосферой южныхъ дворовъ и допустилъ ее въ свои па¬ 
латы. Эротическая поэзія, повидимому, усиленно развивалась именно 
при дворѣ Еустейна, если даже благочестивый зіаііагі этого короля, 
Ейваръ Скуласонъ, несмотря на свой духовный санъ, позволялъ себѣ 
воспѣвать двухъ дамъ, ІбгеісШг и 8б1Ьог§, въ стихотвореніяхъ, отъ ко¬ 
торыхъ сохранилось лишь 3 неясныхъ отрывка. 

Созданія новыхъ литературныхъ формъ мы пока еще не можемъ 
наблюдать, хотя сильный притокъ литературно-научнаго матеріала за¬ 
свидѣтельствованъ именно въ это время. Но, по мѣрѣ приближенія къ 
XIII в., новая атмосфера все сгущается, и мансангъ поднимаетъ го¬ 
лову. Авторъ „Малсхаттаквэди" (ХП/ХШ в.) первый отмѣчаетъ поя¬ 
вленіе новаго настроенія: „Въ прежнее время любовная тоска не была 
всеобщимъ бѣдствіемъ 11 (Еккі ѵаічІЬаІ Іогйішш іагаій). Въ концѣ XII в. 
мансангъ уже, безъ сомнѣнія, становится полноправнымъ литератур¬ 
нымъ элементомъ. Епископъ Оркнэйскій, Бьярни Колбейнссонъ, не 
стѣсняется открыто выступать въ качествѣ мансангсскальда. Если мы 
вспомнимъ, какъ относился къ мансангу епископъ Іонъ Холарскій 
(см. выше), то ясно увидимъ огромный путь, пройденный обществен¬ 
нымъ мнѣніемъ за сто лѣтъ. Нравственныя понятія высшаго общества 
все болѣе формируются подъ вліяніемъ новыхъ этическихъ идеаловъ 
континентальнаго рыцарства. Мы видѣли, какой неудачей окончилась 
въ XI в. попытка Оттара Чернаго и Астридъ разыграть при норвеж¬ 
скомъ дворѣ роли менестреля и его дамы: хвалебная пѣснь о коро¬ 
левѣ чуть не стоила жизни автору. Теперь, вначалѣ XIII в. (1216 г.), 
Гаутландскій ярлъ, Хаконъ Галинъ, самъ проситъ Снорри Стурлусона 
сочинить пѣсню въ честь его жены, Кристинъ *)• 

Ч Намъ могутъ замѣтить, что уже при Харалдѣ Суровомъ (полов. XI в.) 
Снсглу-Халли сочинилъ вису о королевѣ по приказу короля; но Снеглу-Халли 
былъ шутъ, къ которому нельзя было серьезно относиться, какъ къ мансангс- 
скальду. Сдѣлавъ эту важную оговорку, мы готовы признать, что время Харалда 
Суроваго въ этомъ, какъ и въ нѣкоторыхъ другихъ случаях!., является предте¬ 
чей новой эры въ исторіи мансанга. 
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Неудивительно, что именно въ эту терпимую эпоху окончательно 
развились и окрѣпли тѣ формы мансанга, въ которыхъ онъ продол¬ 
жалъ жить за предѣлами разбираемой нами эпохи. Но не менѣе ясно, 
что развитіе, распространеніе и сохраненіе мансанга регулируются не 
только смѣною этическихъ нормъ. Они въ гораздо большей степени 
находятся въ зависимости отъ эволюціи литературно-эстетическихъ 
воззрѣній эпохи, въ связи съ которыми мы и постараемся ихъ раз¬ 
смотрѣть. 


§ 4. Мансангъ и литературные вкусы. 

Огромное большинство старо-скандинавскихъ стихотворныхъ про¬ 
изведеній. дошло до насъ, какъ извѣстно, въ составѣ сагъ, разсказчики 
которыхъ любили пересыпать прозаическій текстъ стихотворными встав¬ 
ками. Поэтому наша традиція всецѣло находится въ зависимости отъ 
вкусовъ этихъ за&патепп и ихъ слушателей, такъ какъ ими опредѣ¬ 
лялся выборъ матеріала. Первыхъ профессіональныхъ зарпатеші мы 
застаемъ въ XI в. при дворѣ Харалда Суроваго, т.-е. въ такой обста¬ 
новкѣ, литературные вкусы которой вполнѣ ясны для насъ. Прежде 
всего, мы можемъ констатировать, что эта обстановка была весьма не¬ 
благопріятна для сохраненія народнаго мансанга. Середина XI в. есть 
періодъ наибольшаго развитія поэзіи придворныхъ скальдовъ, наивыс- 
шаго расцвѣта искусственной формы. Старая поэзія находится въ за¬ 
гонѣ и испытываетъ на себѣ вліяніе придворной: тѣ пѣсни Эдды, сло¬ 
женіе которыхъ по другимъ признакамъ относится къ XI в. (на¬ 
примѣръ, Неі^акѵ, Ншні. I, Нутізкѵ., АЛІакѵ.) содержатъ болѣе 
всего придворныхъ чертъ въ стилѣ и метрикѣ. При дворѣ же Ха¬ 
ралда, гдѣ самъ король былъ искуснѣйшимъ скальдомъ и особенно 
цѣнилъ „правильную" поэзію, народныя пѣсни не могли имѣть успѣха, 
ни сами по себѣ, ни въ составѣ сагъ. Да и сами первые за^патеші, 
если судить по Халдору, сыну Снорри Жреца, принадлежали къ 
высшему исландскому обществу, которое не только раздѣляло, но 
и опредѣляло вкусы двора. Но, помимо своей упрощенной формы, на¬ 
родный мансангъ могъ имѣть и спеціальныя свойства, которыя дѣлали 
его антипатичнымъ для просвѣщенныхъ круговъ. Мы имѣемъ нѣкото¬ 
рыя, хотя и не вполнѣ доказательныя индиціи того, что эротика низ¬ 
шихъ классовъ своею непристойностью и грубостью шокировала выс¬ 
шіе. Эта разница въ классовой психологіи сказалась, повидимому, въ 
томъ мѣстѣ Ѵбіза-Шаііг’а, гдѣ подчеркивается разница въ отношеніи 
двухъ дѣвушекъ, дочери бонда и служанки, къ безобразному фалли¬ 
ческому фетишу. Хозяйская дочь отнеслась къ нему пренебрежи¬ 
тельно, но все же рѣшилась послѣдовать домашнему обычаю, взяла 
его въ руки съ нѣкоторой брезгливостью (ЬеЫг іаері) и сказала 
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Строфу 1 *... (Въ этой строфѣ она клянется Гефьонъ и прочими богами, 
что прикасается къ нему противъ воли)... „Служанка взяла его съ 
большой нѣжностью, прижала его къ себѣ, обняла и произнесла 
строфу", въ которой она признала себя горячей поклонницей этого 
фетиша 1 ). Прибавимъ къ сему показаніе Кормакссаги, изъ коего яв¬ 
ствуетъ, что сложеніе непристойныхъ стиховъ являлось позорящимъ 
для человѣка высшаго круга. 

Сага повѣствуетъ о томъ, какъ соперники Кормака желаютъ уни¬ 
зить его въ глазахъ Стейнгердъ, приписавъ ему грубо-эротическое 
стихотвореніе; для сочиненія этого послѣдняго они привлекаютъ че¬ 
ловѣка низкаго званія, бродячаго парня (&оп§щзѵетп), и заговоръ ихъ 
вполнѣ удается: „Стейнгердъ приходитъ въ такой гнѣвъ, что не хо¬ 
четъ больше слышать имени Кормака" [Когшакзз. сар. XX]. 

Стейнгердъ выражала въ данномъ случаѣ взгляды среды на гру¬ 
бый мансангъ, такъ какъ нигдѣ не видно, чтобы она съ такимъ же 
негодованіемъ относилась къ другимъ любовнымъ пѣсьнямъ Кормака. 
Обиліе такихъ грубыхъ пѣсенъ, вѣроятно, и создало простонародному 
мансангу репутацію, разъ навсегда закрывшую ему двери саги. Вѣдь 
за^патепп цензуровали и пѣсни скальдовъ, если тамъ, въ видѣ исклю¬ 
ченія, попадались непристойности. Такъ поступаетъ, напримѣръ, ав¬ 
торъ Халлфредарсаги: „Произнесъ онъ (Халлфредъ) нѣсколько висъ, 
которыхъ нѣтъ нужды помѣщать (еі^і ег іЬбгі агігііа)съ ман- 
сангомъ на Колфинну и неприличными словами (йзоетсіііаг- 
огсШит) по адресу Гриса (ея мужа)". Въ народной формѣ такія висы 
были, вѣроятно, въ большинствѣ. Только такъ и можно объяснить тотъ 
фактъ, что даже въ XII в., когда со времени Гисла и Ивара, народ¬ 
ная форма опять стала въ чести, когда собиралась Эдда, когда въ 
моду стали входить іогпакіагзбрщг, цитировавшія народныя пѣсни,— 
что даже въ эту эпоху и въ этихъ памятникахъ мы не встрѣчаемъ 
записей народнаго мансанга 2 ). 

Что касается древнѣйшихъ, королевскихъ и исландскихъ сагъ, 
то разсказчики ихъ были стѣснены еще и условіями самого жанра: 
стихотворныя вставки помѣщаются въ сагѣ только какъ рѣчи дѣй¬ 
ству ющихъ лицъ; а эти послѣднія принадлежатъ, обычно, къ выс¬ 
шимъ сословіямъ*). Всѣхъ перечисленныхъ условій оказалось доста- 


•) Контекстъ Валса-татта, надо сознаться, нѣсколько противорѣчитъ (особ., 
въ строфѣ хозяйскаго сына) нашему выводу. Но какое же различіе, кромѣ соці¬ 
альнаго, могло побудить автора вложить въ уста двухъ молодыхъ дѣвушекъ 
столь разныя рѣчи? Если бы онъ имѣлъ въ виду отвращеніе молодой фермерши 
къ язычеству, онъ не заставилъ бы се тутъ же клясться языческими богами. 
Поэтому-то мы и привели данное мѣсто, какъ примѣръ нс религіозныхъ, а эсте¬ 
тическихъ воззрѣній. 

2 ) Весьма характерно, что разобранный выше Ьапг замаскированъ подъ 
лаусавису и вложенъ, правда, довольно неудачно въ уста Ана Богсвейги. 

3 ) Виса о старухѣ только потому и сохранилась, что она примѣнена къ 
Инголфу Торстейнссону. 
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точно для того, чтобы изгнать изъ письменности простонародную 
любовную лирику, сущность которой остается скрытой отъ насъ. 

Какова же была судьба мансанга въ придворной формѣ? Мы уже 
знаемъ, что норвежскій придворный мансангъ почти въ однихъ лѣ¬ 
тахъ съ норвежской исторіей, ибо засвидѣтельствованъ уже при Ха- 
ралдѣ Прекрасноволосомъ. Для того, чтобы произведеніе могло пере¬ 
жить весь долгій періодъ устной традиціи до введенія н примѣненія 
латинскаго алфавита, т.-е. по меньшей мѣрѣ до половины XII в., ему 
прежде всего необходимо широкое распространеніе. Нужно, чтобы сти¬ 
хотвореніе не только было рецитировано передъ большимъ количе¬ 
ствомъ слушателей, но и многократно повторялось и переходило изъ 
устъ въ уста, короче сказать, чтобы оно пришлось по вкусу публикѣ. 
Но была ли любовная поэзія такимъ любимымъ жанромъ при норвеж- 
скихѢ дворахъ эпохи устной традиціи? Объ этомъ наши источники 
умалчиваютъ, въ то время какъ они не устаютъ говорить о колоссаль¬ 
номъ успѣхѣ другихъ жанровъ, въ особенности же, героической драпы 1 ). 
Придворное общество жило государственными, т.-е., по тогдашнимъ 
условіямъ, военными интересами. Поэтому дружинный эпосъ и доми¬ 
нируетъ въ этихъ кругахъ. Дружинная же поэзія вся состоитъ изъ 
общественныхъ мотивовъ; личнымъ элементамъ предоставлено мало 
мѣста, въ то время какъ мансангъ занимаетъ діаметрально противо¬ 
положную позицію. Естественно, что при томъ уклонѣ вкусовъ, кото¬ 
рый характеризуется массовымъ производствомъ дружинныхъ драпъ, 
любовная лирика не могла развиться особенно пышно. 

Обратное, но аналогичное отношеніе мы наблюдаемъ при прован¬ 
сальскихъ дворахъ. Всесильная мода на любовную канцону оттѣсняетъ 
общественную поэзію на задній планъ, ставитъ ее въ зависимое поло¬ 
женіе. йігѵепіез ез (іісіаіх дие в зегѵісіі аі тау сіе ѵегз о сіе 
сѣапзо еп Йоаз саихаз: іа ипа сапі аі сотрав сіе Іаз соЫаз, Райка сапі 
аі зо (Ьаз Іеуз (ГАтогз). Можно сказать, что мансангъ такъ относится 
къ дружинному панегирику, какъ сирвентесъ—къ концонѣ. Мансангъ 
всецѣло находится подъ вліяніемъ героической придворной поэзіи и 
аі сотрав йе Іаз соЫаз, т.-е. въ строеніи строфъ, и въ строеніи пѣсни, 
и въ стилѣ. Девять десятыхъ нашего матеріала написано дроттквэ- 
томъ, который самымъ названіемъ своимъ обличаетъ свое происхожде¬ 
ніе 8 ). Въ отношеніе расположенія словъ, примѣненія кеппіп^аг, Іѵігі- 
йіііі и зіаі (вводное предложеніе), границъ фразъ н т. д. мансангъ 
устной эпохи ничѣмъ не отличается отъ остальной придворной поэзіи. 
Мало того, онъ не выработалъ ни одного самостоятельнаго вида пѣ- 
сенъ: (кара и Іаизаѵіза — единственно засвидѣтельствованныя формы. 

Аналогію съ канцоной и сирвентесомъ можно провести и дальше, 
такъ какъ она распространяется н на содержаніе. Любимый жанръ 
привлекаетъ къ себѣ всеобщее вниманіе творцовъ и слушателей и по- 


•) Цгара—хвалебная пѣснь, панегирикъ. 

2 ) Дроттквэтъ (отъ дружина)—.дружинный размѣръ*. 



— 104 — 


этому чаще и подробнѣе обсуждается и критикуется. Въ результатѣ 
этого обмѣна мнѣніями вкусы все болѣе опредѣляются, вырабатывается 
прочная традиція. Художественныя требованія становятся все 
больше; все меньше простора предоставляется индивидуальнымъ осо¬ 
бенностямъ. Такъ въ Провансѣ тенцона, въ Норвегіи драпа стали жан¬ 
рами условными, съ минимальными отличіями въ ситуаціи и образахъ. 
Второстепенный же жанръ гораздо свободнѣе въ отношеніи содержа¬ 
нія. Онъ является средствомъ для выраженія этого содержанія, а не 
эстетической самоцѣлью. Поэтому-то онъ и пользуется первой попа¬ 
вшейся, т.-е. наиболѣе усвоенной, наиболѣе модной формой. Но реаль¬ 
ные факты, вызвавшіе его появленіе, продолжаютъ жить въ немъ во 
всемъ своемъ разнообразіи. Поэтому сирвентесъ и мансангъ гораздо 
разнообразнѣе въ области ситуацій, чѣмъ канцона и героическая драпа. 
Конвенціональная любовная лирика совершенно немыслима въ «усло¬ 
віяхъ разбираемой нами эпохи, какъ не могло быть конвенціональнаго 
сирвентеса въ Провансѣ. 

Если, такимъ образомъ, вкусы времени, хотя бы въ одномъ отно¬ 
шеніи давали извѣстный просторъ мансангу, то съ другой стороны они 
же тормозили его развитіе, по крайней мѣрѣ, при дворѣ. Съ непре¬ 
станнымъ до середины XI в. повышеніемъ спроса на героическую поэ¬ 
зію повышается и Ьга^агіаші (награда за пѣсню). Драпа стала выгод¬ 
ной статьей дохода. Мёбііапі ип зоппеі, тёйііо ип ёѵёсЬё: изукрашен¬ 
ные щиты, золотыя запястья, драгоцѣнныя одежды, цѣлые корабли 
назначаются въ награду удачному панегиристу. Сообразно со спросомъ 
растетъ и предложеніе; панегирическая поэзія жадно поглощаетъ на¬ 
личныя творческія силы, отвлекая ихъ отъ другихъ жанровъ. Ибо при¬ 
дворный скальдъ не охотникъ до безплатныхъ пѣсенъ; онъ „быстро 
творитъ во славу князя, но скупъ на слова передъ скрягой' 1 *). Вѣдь 
не для забавы совершаетъ онъ долгій путь изъ Исландіи въ Норве¬ 
гію: главная цѣль его — обогащеніе, всякая его драпа—„Ѵеііекіа" 2 ). 
Даровой поэзіей онъ занимается въ часы досуга, зимой въ родной 
Исландіи, лѣтомъ во время плаванія. Работаетъ онъ при этомъ обыч¬ 
ными метрическими и стилистическими пріемами, и такимъ путемъ 
возникаетъ поэзія придворная по внѣшности, но исландская по ситуа¬ 
ціямъ и образамъ. 

Нарисованное нами положеніе мансанга держится въ теченіе всего 
періода расцвѣта героической поэзіи скальдовъ, т.-е. до половины XI в. 
Вкусъ къ воинственнымъ мотивамъ естественно вытекалъ изъ настрое¬ 
нія придворныхъ круговъ въ то время, когда королю постоянно угро¬ 
жала опасность, когдйнаа во была перманентнымъ состояніемъ. Къ 
серединѣ XI в. королевство достигло высшаго могущества при Маг¬ 
нусѣ и Харалдѣ (1035—66 г.). Войны продолжаются, и дружинная поэ- 

>) Етк ЬгаіЬкѵеОіг Ьііте аі таега, еп ^Іаршаіі оі ^Іое^іпба (ЕдіП Зкаііа 
§гійтвзоп, АгіпІуагпагкѵісІЪа 1). 

а) Ѵеііекіа — .Недостатокъ въ деньгахъ". Такъ озаглавилъ Ейнаръ Скала- 
гламъ свою драпу въ честь Хакона Ярла. 
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зія процвѣтаетъ. Но, вмѣстѣ съ тѣмъ, при этомъ дворѣ, болѣе увѣ¬ 
ренномъ въ завтрашнемъ днѣ, чѣмъ предшествующіе, начинаетъ поя¬ 
вляться новый уклонъ литературнаго вкуса въ сторону болѣе мирныхъ 
мотивовъ. Такъ въ моду входитъ юмористическая поэзія, которой по¬ 
кровительствуетъ Харалдъ Суровый; большимъ успѣхомъ пользуется 
забавникъ Снеглу-Халли. Новое направленіе, повидимому, отразилось 
и на любовной поэзіи. Въ творчествѣ самого Харалда и его скальдовъ 
мы находимъ зачатки того, что должно было пышно расцвѣсти впо¬ 
слѣдствіи. 

Но главныя перемѣны въ развитіи мансанга падаютъ въ тотъ 
пробѣлъ, о которомъ была рѣчь въ предыдущемъ параграфѣ. Время 
отъ са. 1066—1200 г. было наиболѣе благопріятно для освобожденія 
мансанга изъ-подъ ига дружинной поэзіи. Со времени Олафа Спокой¬ 
наго дворъ все меньше являлъ видъ дружины. Придворная поэзія еще 
не находитъ въ себѣ силъ для новыхъ темъ и почти замолкаетъ. Со¬ 
образно съ этимъ героической драпѣ становится трудно удержать въ 
полной мѣрѣ гегемонію своей формы. Съ другой стороны, и мансангъ 
пока еще недостаточно развитъ, чтобы сразу выработать новые пріемы. 
Но къ серединѣ XII в. литературные вкусы начинаютъ испытывать 
сильное вліяніе со стороны континентальной письменности. Постепенно 
появляются рыцарскіе романы и произведенія античныхъ поэтовъ. 
Подъ ихъ вліяніемъ романическія темы получили право гражданства 
въ старо-скандинавской литературѣ. Между новыми сюжетами и ту¬ 
земнымъ мансангомъ несомнѣнно устанавливалась аналогія. „Въ этой 
книгѣ", говоритъ Іонссага о „Посланіяхъ" Овидія, „заключается вели¬ 
кій мансангъ". Пѣсни, которыя Тристанъ поетъ Изольдѣ въ Тристамс- 
сагѣ, названы „мансангомъ" (см. Мо§к. Стезей. 4. погѵѵ.-ізі. Ііі. 315). 
Поклонники континентальной литературы должны были нѣсколько 
иными глазами глядѣть на мансангъ, чѣмъ ихъ предки. Мансангъ 
становился полноправнымъ жанромъ и немедленно же начиналъ раз¬ 
вертываться, т.-е. вырабатывать самостоятельныя формы. Такъ, къ ста¬ 
рымъ видамъ, мансангсдрапѣ и мансангсвисѣ, прибавляется исподволь 
развившаяся литературная единица, формальный мансангъ, 
сущность котораго мы освѣтимъ въ своемъ мѣстѣ. Если несомнѣнно, 
что его развитіе находится въ связи съ интересомъ къ романической 
прозѣ, то прямой связи съ континентальной лирикой установить не 
удается. Тѣ немногія сходства, которыя можно отмѣтить, свидѣтель¬ 
ствуютъ развѣ только объ аналогичномъ развитіи, но не о заимство¬ 
ваніи. 

Далѣе исторія мансанга продолжаетъ итти въ ногу съ общимъ 
развитіемъ старо-скандинавской поэзіи. Первый исландскій Ренессансъ 
захватываетъ и мансангъ: появляются попытки возродить старую ман- 
сангсвису, поддѣлаться подъ ея тонъ. Но неудачная поддѣлка яв¬ 
ственно обнаруживаетъ черты новой эпохи. Ѵщіипйагза^а— это сенти¬ 
ментальный романъ, стилизованный подъ бытовую сагу. Ея Іаизаѵізиг 
вполнѣ ей соотвѣтствуютъ: не понимая ряда важнѣйшихъ формаль- 



ныхъ особенностей старой висы, онѣ, кромѣ того, вносятъ и въ содер¬ 
жаніе черты современной имъ литературы. 

Изъ двухъ видовъ мансанга этой эпохи, формальнаго мансанга и 
архаизирующей лаусависы, первый оказался болѣе живучимъ. Стили¬ 
зованныя висы умерли вмѣстѣ со стилизованной сагой. А формальный 
мансангъ надолго пережилъ поэзію скальдовъ, войдя въ качествѣ по¬ 
стояннаго формальнаго элемента въ составу римъ 1 ). Большая часть 
этого матеріала выходитъ, такимъ образомъ, за предѣлы нашего из¬ 
слѣдованія и мы ограничимся тѣмъ, что постараемся нѣсколько освѣ¬ 
тить его зарожденіе и первые шаги. 


III. ВИДЫ МАНСАНГА. 


§ 5. Мансангсдрапа. 

Въ томъ, что форма драпы*) примѣнялась къ мансангу, сомнѣ¬ 
ваться не приходится. Етз II, 154: „... и сталъ онъ (Инголфъ) сочи¬ 
нять мансангсдрапу (угіда тапзбп&зйгари) въ честь Валгердъ (Оттарс- 
доттиръ)". Но до насъ не дошло ни одного стиха такой поэмы, кото¬ 
рую мы могли бы съ достовѣрностью признать мансангдрапой. Мы не 
беремся утверждать, что на современниковъ производила впечатлѣніе 
мансанга такъ называемая ВпаеЫйЬагйгара, отъ которой сохранилась 
1 строфа и которую Харалдъ-конунгь Харфагри сочинилъ будто бы въ 
честь покойной возлюбленной своей, финской дѣвушки, Снэфридъ, той 
самой, которая, по выраженію Малсхаттаквэди, „свела съ ума Харалда". 
Строфа эта издана Ф. Іонссономъ (Беп погзк-ізіапйзке зк^аійесіі^іпт^, 
5. КЬ. о. Кгізі. 1908). Мы предлагаемъ нѣсколько отличное чтеніе: 

1. Ипе&&і [Ьегк ок ае и&§] 5. Игори Іаеік бг Иѵаііпз & г е і р ') 

бйа (ЫусІЫ тёг ДгбМ); буща; тесШап Ггатш *) Ітгупг, 

*) „Рука Двалнна" — необъяснимая кеппіпя, т. к. соотвѣтствующій миѳъ о 
карликѣ Двалинѣ неизвѣстенъ (м. б. = „грудь", „сердце ?). —г) рукоп.: Ігатг,— 


!) Кітиг—поэтпчсскій жанръ, берущій начало въ XIV в. подъ вліяніемъ ла. 
тинскихъ гимновъ. Отъ драпъ онѣ отличаются, главнымъ образомъ, перекрестной 
риѳмой, отъ народныхъ балладъ—аллитераціей. 

2 ) Драпа - крупнѣйшая поэтическая единица скальдовъ; правильная драпа 
состоитъ изъ зачала (иррЬаі), снабженной припѣвомъ (зіеі) главной части (зіеі- 
ІаЪаІкг) и заключенія (зіаошг). 
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3 ) бапа ѵекка бгбШпз пгеу: 7 ) [геккшп Ьусііік Ке&іпв бгукк 1 * 3 ) 
бгап^а а кег1аи§. гёМап] 4 ) аі Ьга^аг зіёи 5 ). 

3 ) „Напитокъ карлика"— .поэзія". Напитокъ вдохновенія, Обѣгоегіг, былъ пригото¬ 
вленъ карликами (см. Вгада гомІЬиг ѢѴІІ). — 4 ) Мы читаемъ, какъ и Іонссонъ: 
Ьгупг... а! Ьга§аг яіеіі; но пріемлемо и: ЬусіЬк... а( Ьг. ні,., что еще упрощаетъ 
стиль.— 5 ) .Мѣсто поэтическаго творчества"—.грудь", .сердце". 

„Прогоняю я робость и страха никогда не чувствую. Внимай мнѣ, 
дружина! Не воскресить мнѣ дочери властителя датчанъ. Она —на пиру 
мертвецовъ ’). Драпу я заставляю звучать изъ „руки Двалина“ (?); пока 
она съ шумомъ выливается изъ грудй, я подношу воинамъ истин¬ 
ную (вѣрнѣе: правильную) поэзію". 

Какъ показываютъ полустихи 5 и 8, мы имѣемъ передъ собой 
зачало правильной драпы въ размѣрѣ ЬаШіпері 2 ). Хатталауса (отсут¬ 
ствіе внутренней риѳмы) въ 3-мъ полустихѣ можетъ быть устранена 
безъ большого насилія надъ текстомъ, если читать: 

бапа ѵекка сІгбШпз таи. 

Вмѣстѣ съ тѣмъ этотъ единственный стихъ, сохранившій упоми¬ 
наніе о героинѣ драпы, находится въ противорѣчіи съ заглавіемъ. Не¬ 
возможно, чтобы рѣчь шла о Снэфридъ: бпаеігібііг ітпгка (01. вс. Ь. 
сар. 1), мать колдуна Рагнвалда Реттилбейни, не была ни датчанкой, 
ни королевной. Вѣрнѣе всего, драпа относится къ покойной королевѣ 
Рагнхилдъ Ейриксдоттиръ, дочери датскаго короля и матери Ейрика- 
Кроваваго Топора. Харалдъ обвѣнчался съ нею вскорѣ послѣ Хафрс- 
фьордской битвы (872 г.), о чемъ пѣлъ скальдъ Торбьарнъ Хорнклофи: 
„Презрѣлъ островитянокъ Рогаланда и дѣвъ изъ Хардаланда и всѣхъ 
изъ Хейнмарка и изъ племени Халги (т.-е. изъ Халогаланда) высоко¬ 
родный король, женившись на датчанкѣ". (Нкѵ. 14). 

Итакъ, передъ нами егМгара (посмертный панегирикъ) на кон¬ 
чину жены, причемъ король посвящаетъ въ свое горе всю дружину. 
При такихъ условіяхъ эта „Рагяхилдардрапа" могла считаться или не 
считаться мансангомъ, въ зависимости отъ того, заключалось ли въ 
дальнѣйшихъ стихахъ воспоминаніе о любви Харалда къ покойной 
королевѣ. Какъ бы то ни было, публичное выступленіе короля съ этой 
драпой и, въ особенности, ея серьезный тонъ много способствовали 
тому, что она избѣжала участи остальныхъ любовныхъ драпъ и сохра¬ 
нилась хоть въ отрывкѣ 3 ). 

Есть нѣкоторыя указанія на то, что, помимо правильной драпы, 
къ любовнымъ пѣснямъ примѣнялась и безприпѣвная драпа (бгара 
зіейаиз), иначе ііоккг или ѵізиг. Это просто аггломератъ строфъ безъ 


1 ) Букв.: Іагѵагит ЬаЬеІ сопѵіѵіит. 

з) Наііаіаі 77: .При этомъ размѣрѣ бываетъ по б слоговъ въ каждомъ по¬ 
лустихѣ, но не будетъ ошибкой, если ихъ будетъ 5 или 7*. Кромѣ того, онъ от¬ 
личается отъ дроттквэта (см. выше) тѣмъ, что 2-я хендингъ падаетъ на послѣд¬ 
ній, а нс на предпослѣдній слогъ полустиха. 

3 ) Можно думать, что настоящая „Снэфридардраиа" тоже существовала, но 

утерялась именно потому, что носила характеръ мансангсдрапы. - 
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какого-либо метрическаго признака пѣсни. Такъ, надо полагать, что 
если „КоІЪгйпагѵіеиг" („Строфы о Чернобровой"), сочиненныя Тормо- 
домъ о Торбьаргъ Чернобровой (КоІЬгйп), названы ІоікѵаеОЬі (хва¬ 
лебная пѣснь), то это были не отдѣльныя строфы, а стихотвереніе со 
связнымъ содержаніемъ [сл., напр., Вегао^Пзѵізиг, АивігГагагѵізиг и 
т. под.]. 

Безусловно можно утверждать это для *„Ба^§еіз1аѵізиг и („Строфы 
о Дневномъ Лучѣ") Торда Колбейнссона и *„Еукунс1іІ8ѴІ8ііг“ („Строфы 
о Свѣточѣ-Острова") Бьарна Хитдэлакаппи, такъ какъ онѣ пѣлись 
подъ рядъ, если вѣрить сагѣ о Бьарнѣ. 

„Теперь надлежитъ сказать о томъ, что однажды Бьарнъ и Тордъ 
затѣяли бой коней (ЬезіаШіп^) подлѣ Фаграскога и собралось туда 
множество людей со всей округи. Тогда просили Торда позабавить [на¬ 
родъ], и онъ не отказался. И для начала произнесъ онъ тѣ строфы, 
которыя онъ назвалъ „Строфами о Дневномъ Лучѣ"; онъ сложилъ ихъ 
о Тордисъ, женѣ Бьарна; а ее самое онъ все время называлъ „сіяні¬ 
емъ земли" (букв.: странъ, Іашіа-убті). Бьарнъ съ большимъ внима¬ 
ніемъ прослушалъ забаву (зкештіап) и не заставилъ просить себя о 
развлеченіи (зкетшіапаг), чтобы отвѣтить. Когда Тордъ кончилъ, на¬ 
чалъ Бьарнъ и развлекалъ [ихъ] строфами, которыя онъ назвалъ 
„Строфами о Свѣточѣ Острова" *). И когда онѣ кончились, спросилъ 
Тордъ сыновей своихъ, Арнора и Колли, какъ имъ нравится эта за¬ 
бава. Арноръ сказалъ: „Поистинѣ, она мнѣ не нравится, и о такихъ 
вещахъ не говорятъ"... 

Мы привели весь этотъ отрывокъ для того, чтобы дать предста¬ 
вленіе о характерѣ разбираемыхъ пьесъ и ихъ отличіи отъ „Снэфри- 
дардрапы": стихотворенія эти читаются не при дворѣ, а передъ весе¬ 
лыми зрителями „хестатинга"; обѣ пьесы, повидимому, отнюдь не на¬ 
строены на грустный ладъ; онѣ являются оскорбительными для семьи 
героини; такими стихами обмѣниваются враги. Всѣхъ перечисленныхъ 
свойствъ было достаточно для того, чтобы поэмы Торда и Бьарна до 
насъ не дошли; но жанръ этихъ -ѵізиг, все-таки, нѣсколько проясняется: 
это — панегирикъ дамѣ. Такимъ образомъ,онѣ, какъ ІоЯсѵаесШі,со¬ 
единяются въ одну группу съ „Колбрунарвисуръ" Тормода, за кото¬ 
рыя онъ чуть-чуть не поплатился жизнью [см. § 3]. 

Нельзя, какъ-будто, отнести сюда же „Оашапзѵізиг* („Строфы ра¬ 
дости") короля Харалда Суроваго. Хотя по своему названію и весе¬ 
лому тону эта пѣсня и приближается къ только что разобраннымъ, но 
содержаніе ея вызываетъ нѣкоторое сомнѣніе. Дѣло въ томъ, что въ 
16 сохранившихся строфахъ ни слова не говорится о любви и только 
припѣвъ посвященъ невѣстѣ Харалда, княяшѣ Елисаветѣ Яро¬ 
славнѣ (ЕІІзіі ^гігІеіІвсІбШг). Поэтому мы скорѣе склонны, вмѣстѣ съ 
•Могкомъ (Біі. ^евсЬ. 660), видѣть въ этомъ припѣвѣ начало фор¬ 
мальнаго мансанга (см. ниже), чѣмъ во всемъ произведеніи — 


і) Оддню—Свѣточъ Острова—жена Торда н возлюбленная Бьарна. 
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мансангсдрапу. Правда, не исключена возможность, что въ утерянныхъ 
строфахъ шла рѣчь и объ Еллисифъ, такъ какъ сохранившіяся посвя¬ 
щены поѣздкѣ на востокъ; но мы предпочитаемъ держаться текста. 


§ 6. Мансангсвиса. 

Матеріалъ достаточно обширный для общихъ выводовъ даютъ 
только висы. Къ сожалѣнію, въ данное время мы располагаемъ не 
всѣми источниками; все же для предлагаемой работы удалось исполь¬ 
зовать около 100 висъ. Всѣ онѣ переданы въ историческихъ сагахъ, 
которыя относятъ ихъ къ разнымъ авторамъ и эпохамъ. Исключеніе 
составляютъ висы Виглундарсаги, сентиментальнаго романа съ явно 
вымышленнымъ текстомъ. 

Всѣ же остальныя стихотворенія предполагаются возникшими 
значительно ранѣе своихъ сагъ и принадлежащими другимъ авторамъ. 
Разбираемыя здѣсь висы приписаны слѣдующимъ скальдамъ: 

Егилу Скаллагримссону (са. 900—983 г.), Кормаку Агмундарсону 
(935—970 г.), Стейнгердъ Торкелсдоттиръ, бродячему парню (Кормакс- 
сага), Тьарви Насмѣшнику (полов. X в.), Торарину Черному изъ Ма- 
вахлида (полов. X в.), Гисли Сурссону (конецъ X в.) Халлфрэду 
Вандрэдаскалду (963— 1007 г.), Гуннлаугу Змѣиному-Языку (983- • 
1008 г.), анониму (X в.?), Бьарну Хитдэлакаппи (989—1024 г.), Бьарну 
Брейдвикингакаппи (ок. 998 г.), Олафу-конунгу Святому (царствов. 
1015—30 г.), Магнусу-конунгу Доброму (1035—47 г.), Харалду-конунгу 
Суровому (1030—66 г.), Гицуру Гуллбра (1066 г.), Магнусу-конунгу 
Босоногому (1093—1103 г.), Снорри Стурлусону (1178—1241 г.). 

Вопросъ о правильности этихъ пріуроченій совпадаетъ съ боевымъ 
вопросомъ объ отношеніи саги къ лаусависѣ, который здѣсь не можетъ 
быть ни разрѣшенъ, ни даже поставленъ во всемъ объемѣ. Постараемся, 
все же, нѣсколько уяснить его для нашего матеріала. Онъ явно рас¬ 
падается на два вопроса: о древности висъ и объ авторствѣ. 

Что висы только что перечисленныхъ скальдовъ древнѣе своихъ 
сагъ, кажется, не подлежитъ сомнѣнію. За это говорятъ, прежде всего, 
разногласія въ содержаніи нѣкоторыхъ висъ съ разсказомъ саги; если 
бы висы были пригнаны сагнаманомъ къ тексту, то такихъ разногла¬ 
сій не могло бы быть. Но главное ручательство за древность выше¬ 
приведенныхъ висъ заключается въ стилистическихъ различіяхъ ме¬ 
жду ними и висами Виглундарсаги, возникшими, несомнѣнно, 
\ вмѣстѣ съ сагой. Мы въ дальнѣйшемъ увидимъ, что висы Виглундар¬ 
саги представляютъ неудачную поддѣлку подъ старую вису, которая 
то и дѣло выдаетъ себя той или другой поздней чертой. 

Съ гораздо меньшимъ довѣріемъ принимаемъ мы показанія сагъ 
объ авторствѣ каждаго отдѣльнаго скальда. Правда, если доказано, что 
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висы, въ общемъ, существовали до возникновенія сагъ, то должна же 
быть причина, почему онѣ приписаны именно этому, а не иному скальду. 
Очевидно, имя скальда было прикрѣплено къ висѣ традиціей, въ ко¬ 
торой мы не имѣемъ права сомнѣваться а ргіогі. Поэтому, весьма вѣро¬ 
ятно авторство тѣхъ висъ, въ коихъ встрѣчаются собственныя имена 
автора или дѣйствующихъ лицъ его біографіи. Но, наряду съ этимъ, 
мы знаемъ случай, который сильно подрываетъ довѣріе къ нашей тра¬ 
диціи: виса, начинающаяся словами „Вташапі вкеіп Ьгйпа“, приписана 
и Кормаку (Когтакз, № 3), и Гуннлаугу Змѣиному-Языку (Оштіан&з. 
№ 18). Ясно, что въ томъ или другомъ, а можетъ-быть, и въ обоихъ 
случаяхъ традиція насъ обманываетъ'). Поэтому-то мы и не придаемъ 
большого значенія показаніямъ сагъ объ авторствѣ отдѣльныхъ скаль¬ 
довъ. 

Но, къ счастью, авторство того или другого лица въ данномъ слу¬ 
чаѣ не можетъ играть большой роли, если примемъ во вниманіе, что 
индивидуальныя біографическія черты авторовъ, которымъ саги при¬ 
писываютъ составленіе висъ, зачастую черпаются лѣтописцами изъ 
самихъ же висъ. Вообще, методологическій вопросъ о примѣнимости 
текста саги для изученія происхожденія лаусависъ получаетъ особое 
освѣщеніе въ примѣненіи къ біографіямъ мансангсскальдовъ. 

Правда, значительное количество висъ пріурочено къ болѣе или 
менѣе индивидуальнымъ ситуаціямъ; но, поскольку извѣстно, что ва^- 
пдтепп пользовались стихотворными произведеніями, какъ источни¬ 
ками, всегда остается сомнѣніе, не абстрагированы ли вышеупомяну¬ 
тыя ситуаціи изъ самихъ висъ. Что ясе касается общаго хода біогра¬ 
фіи, то именно на томъ матеріалѣ, который до насъ дошелъ, замѣ¬ 
чается очень интересное явленіе: ходъ такого романа, въ составъ 
котораго входятъ интересующія насъ любовныя висы, чрезвычайно 
однообразенъ въ біографіяхъ наиболѣе важныхъ для насъ скальдовъ. 
Рѣчь идетъ о Кормакѣ, Халлфрэдѣ Вандрэдаскальдѣ, Гуннлаугѣ Ормс- 
тунгѣ, Бьарнѣ Хитдэлакаппи; этимъ четверымъ приписано около 75 # /о 
всѣхъ разбираемыхъ висъ. Всѣ четыре романа протекаютъ приблизи¬ 
тельно но слѣдующей схемѣ: 

1. Герой любитъ героиню съ юности. 

2. Онъ обручается съ нею. 

3. Герой уѣзжаетъ на чужбину. 

4. Въ его отсутствіе свадьба разстраивается. 

5. Героиня выходитъ за другого по настоянію родныхъ. 

1 6. Герой возвращается и преисполняется ревности. 

7. Платоническій романъ. 

8. Дуэль героя съ мужемъ героини. 

’) Если виса, дѣйствительно, сочинена кѣмъ-либо изъ этихъ двухъ скаль¬ 
довъ, то контекстъ скорѣе говоритъ за Гуннлауга, т. к. въ Гунилаугссагѣ она 
единственная при данной ситуаціи, тогда какъ Кормакссага могла абстрагиро¬ 
вать ситуацію изъ висы Л& 2, а № 3 привести въ качествѣ варіанта на ту асе 
тему. 
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Другимъ, повидимому, тоже распространеннымъ сюжетомъ явля¬ 
лась разлука любящихъ по проискамъ родныхъ героини, изъ-за кото¬ 
рыхъ герой покидаетъ страну, какъ, напримѣръ, въ біографіяхъ Ал- 
вира Хнуфы, Бьарна Брейдвикингакаппи и отчасти Тормода Колбру- 
нарскалда. Но, къ сожалѣнію, висы Алвира и Тормода до насъ не 
дошли, а отъ Бьарна сохранилось всего 5 мансангсвисъ. 

Такимъ образомъ, въ вышеприведенную схему втиснуто огромное 
большинство нашихъ памятниковъ. Всѣ висы обрамлены болѣе или 
менѣе оригинальными ситуаціями, которыя и создаютъ специфическія 
отличія каждаго романа. 

Интересно, что общность схемы распространяется только на ро¬ 
маническую сторону жизни героя; въ остальныхъ своихъ приключе¬ 
ніяхъ онъ сравнительно индивидуаленъ. Происхожденіе такого поло¬ 
женія вещей можно представить себѣ только такъ: о сердечной жизни 
скальда біографу почти ничего не было извѣстно; такимъ образомъ, 
онъ не зналъ, куда ему отнести значительное количество мансангсвисъ, 
приписываемыхъ поэту; поэтому онъ, что могъ (т.-е. отдѣльныя ситуа¬ 
ціи) бралъ изъ висъ и вставлялъ все въ традиціонную рамку. 

Въ виду всего вышесказаннаго висы не должны быть разсматри¬ 
ваемы (за исключеніемъ Виглундарсаги), въ связи съ сагами, такъ 
какъ эти послѣднія могутъ быть приняты во вниманіе лишь какъ 
ранніе комментаріи къ висамъ. 

Метрическая структура этихъ строфъ не выходитъ изъ рамокъ 
остальной поэзіи скальдовъ. Мы уже излагали причины, по которымъ 
мансангъ въ періодъ расцвѣта скальдовъ не выработалъ специфиче¬ 
ской формы. Поэтому выдѣленіе любовныхъ строфъ изъ метрически 
однородной массы прочихъ висъ явилось бы искусственнымъ ограни¬ 
ченіемъ матеріала, не основаннымъ ни на какихъ реальныхъ границахъ. 
Въ самомъ дѣлѣ, всѣ безъ исключенія мансангсвисы написаны болѣе 
или менѣе правильнымъ дроттквэтомъ съ незначительными и не специ¬ 
фическими отступленіями, исключительно въ области хендингъ *). Но въ 
отношеніи структуры строфъ (8 полустиховъ) и расположенія аллите¬ 
раціи мансангсвисы не обнаруживаютъ никакихъ уклоненій отъ нормы. 

То же слѣдуетъ сказать и относительно стиля старыхъ висъ. И 
въ расположеніи словъ, и въ характерѣ кеппігщаг и т. п. онѣ схо¬ 
дятся со всей массой произведеній скальдовъ. Мы поэтому могли 
бы остановиться на стилѣ такъ же мало, какъ и на метрикѣ, если бы 
тутъ не было одного привходящаго обстоятельства. Дѣло въ томъ, что 
всѣ висы (включая и хелмингъ Снорри XIII в.) составляютъ въ отно- 

■ *) Особенно много отступленій отъ нормы являютъ лаусависы Кормакссаги: 
Ііаііа айва встрѣчается чаще всего (30 разъ на 352 полустиха 44-хъ разобранныхъ 
мансангсвисъ); затѣмъ слѣдуютъ гёШіепі (11 разъ), зкоіЬепі въ четныхъ стихахъ 
(7), ІібЬЬетІиг (4), ШгіЬепі (3). Стр. 18 и ея варіантъ 19, являютъ особенную 
пестроту въ распредѣленіи хендингъ. Стр. 81 въ пяти полустихахъ имѣетъ Ьаі- 
Цаіаиза. 

Хелмингъ, сохранившійся отъ Снорри, являетъ ПсШЬопйиг. 
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шеніи стиля одну сплоченную группу, противополагающуюся выше¬ 
упомянутымъ висамъ Виглундарсаги. Мы нѣсколько подробнѣе раз¬ 
смотримъ формальныя различія обѣихъ группъ, ибо, какъ увидимъ 
ниже, висы Виглундарсаги й въ области лирическихъ мотивовъ со¬ 
ставляютъ особый видъ поэзіи. 

Основное различіе падаетъ на кеппіп&аг , ). Въ старыхъ висахъ 
кеннингь есть постоянное украшеніе; на каждую вису ихъ приходится, 
по крайней мѣрѣ, двѣ. Изъ принятыхъ здѣсь во вниманіе 10-ти висъ 
Виглундарсаги 3 имѣютъ по одной кенвингъ, а 2 совершенно ихъ 
лишены. 

Качество кеппіп^аг Виглундарсаги еще болѣе аномально, чѣмъ 
количество. Прежде всего въ 3-хъ висахъ попадаются, такъ назыв. 
Мйкеппіп^аг, т.-е. по правильному опредѣленію Фалка (Агкіѵ У, 2601) 
первые члены старыхъ кеппіп^аг, которые позднѣйшіе авторы (XIII— 
ХІУ в.) принимали за бкепі ЬеШ*) и употребляли безъ 2-й части. 
Такъ, Халлфрэдъ.Вандрэдаскальдъ называетъ свою возлюбленную, Кол- 
фннну: (гбсІЬа еИ^гипсіаг Епйіів (вѣрнѣе: еШз §пшсІаг ЕпсШз), т.-е. 
„жердью огня земли Ендила" 3 ), иными словами „жердью огня воды *) 
или, что то же, „жердью золота", стройною жердью, украшенной зо¬ 
лотомъ. Но совершенно противно старому стилю — назвать женщину 
„жердью* Іоиі соигі; а, между тѣмъ, Внглундарсага дѣлаетъ это въ 
двухъ висахъ: 

.Стояли мы вдвоемъ на дворѣ. Своими руками смѣлая прекрасно¬ 
рукая дѣвушка обвила меня полотномъ [своей повязки?] и плакала 
горько. Часто капали слезы съ „жерди" (аі ігбсШи) и т. д.* 

„Не хотѣлъ бы я, чтобы [меня] Виглунда уличили въ томъ, что 
я такъ близокъ „жерди" (ѵісйі ітосііт), что соблазняю чужую жену... 
и т. д.“ 

Особенно характерно то, что Внглундарсага иногда тутъ же даетъ 
читателю разгадку своей кеннингъ, что никогда не встрѣчается въ 
эпоху расцвѣта этого стиля. Напримѣръ: „Не выходитъ у меня изъ 
головы .молодой дубокъ*, жена твоя, (Ып ип^а еік, копа Нііп),хоть 
она и играетъ мною". Сущность кеннингъ въ концѣ XIII в., повиди- 
мому, была понятна далеко не всему образованному обществу, въ томъ 


') Кеппігщ (= обозначеніе) есть двучленное иносказательное выраженіе, въ 
коемъ понятіе выражено двумя существительными, являющимися метафорами пли 
метониміями этого понятія, причемъ одно является дополненіемъ въ родитель¬ 
номъ падежѣ (море кубка = вино, ясень шлема = герой). Кеппіпц можетъ также 
состоять изъ одночленнаго метафорическаго или метонимическаго выраженія и 
эпитета, наир., .прекрасное колесо* = солнце. НгШ. зіг. 2: .Это — кѳппіп§, если 
назвать .шумомъ стрѣлъ* битву, и—Іѵікепі,, если назвать .огнемъ шума 
стрѣлъ* мечъ, и -гекй, если (такихъ обозначеній) будетъ больше*, 

г) .Необозначенное названіе* — одночленное фигуральное выраженіе. Тер¬ 
минъ этотъ обнимаетъ синонимъ, метафору и метонимію съ синегдохой. 

®) Ендилъ - морской король; стало-быть .земля Е.“—море, вода. 

’) Золото называется „огнемъ (свѣтомъ, сіяніемъ) воды (рѣки, моря)*, т. к. 
кладъ ннбелунговъ былъ погруженъ въ воду. 
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числѣ и самимъ авторамъ Виглундарсагн, ибо они преподносятъ намъ 
такое чудовище стиля, отъ котораго скальдъ X в. и даже ученый ХШ-го 
пришелъ бы въ ужасъ: онъ вводитъ въ составъ кеннингъ собственное 
имя обозначаемаго лица, такъ что второй членъ кеннингъ оказывается 
излишнимъ и теряется самый смыслъ двучленнаго обозначенія. 

„Узнала я вечеромъ прекраснаго „Виглунда огня рѣки [т.-е. „зо- 
лота“]“ й „Траусти дыма кораблей [тоже „золота"]" , }... 

Этотъ видъ кеннингъ окончательно разоблачаетъ висы Виглун- 
дарсаги, какъ неудачную стилизацію подъ старыя строфы. Но и по¬ 
мимо того, въ глаза бросаются нѣкоторыя особенности. Кеппіп&аг при¬ 
мѣняются весьма односторонне, а именно только къ дѣйствующимъ 
лицамъ. На 9 нормальныхъ кеппігщаг встрѣчается только одна для 
неодушевленнаго предмета, и то въ висѣ, вѣрнѣе всего, изъ Халл- 
фрэда (24): 

„Кажется мнѣ, когда я увижу стройную Гуннъ.*), точно ладья 
плыветъ по пути струговъ [т.-е. по морю] между двухъ острововъ. 
И когда въ собраніи женъ я смотрю на Сагу въ отороченномъ платьѣ 3 ), 
[мнѣ сдается], будто скользитъ изукрашенный корабль съ золотыми 
снастями". 

Виглуядарсага: „Такъ представляется мнѣ, стройная, мужъ твой, 
прекраснобровая, какъ-будто плыветъ негодная баржа между шхеръ. 
А когда я вижу, какъ идешь ты сама, статная, [мнѣ кажется], словно 
изукрашенный корабль скользитъ по степи чаекъ [т.-е. по морю]. 

Можно думать, что эта единственная кеппіп^ для неодушевлен¬ 
наго предмета сдѣлана въ подражаніе оригиналу, такъ какъ заимство¬ 
ваніе почти не подлежитъ сомнѣнію, если сличить отдѣльныя выра¬ 
женія. 

НаШт. 24: ТЬуккі шёг, ез ек Шеккі Ѵі§1.: 8ѵа \ігі шёг, еп пубіа, 

Вшппізип^а Оиппі, шабѣг ііііпп, еп Ьгйпіа^га, 

зет ЙеуЪгаиЫг і^оіі • зет Гапеуіг Дібіі 
Деу тебііаі іѵе^а еу)а; і'еуиЬаіг тесііі зкегщт; 
еп іЬа’з зек а зб^и еп іііа’з 4 ) ек зё Шк зфШа, 

заитз і кѵіппа Йаиті, з1гап§;ѵахпа, Дат К ап 8' а . 

зет зкгаиіЬйіп ькгісПіі ег зет $ к г а и Ы і §• з к г і (ГЬ і 
зкеісИг тейЬ ^уійит зеійііі. зкеісііі оі 5 ) таіа ЬеісШі. 

Обратимъ вниманіе на нѣкоторыя характерныя измѣненія для 
того, чтобы особенности новаго стиля выступили яснѣе. Во-первыхъ, 
число кеппіп&аг сокращено до одной (см. выше). Во-вторыхъ, слѣду¬ 
етъ обратить вниманіе на введеніе трехъ обращеній, которыя всѣ являл 
ются голыми эпитетами (стройная, прекраснобровая, статная). Это, не¬ 
сомнѣнно,— специфическая черта, такъ какъ она встрѣчается еще и 
въ другой висѣ. 

’) „Дымъ"-метонимически, вмѣсто „огня", „корабли*—вмѣсто „моря". 

г) Гуннъ -имя валкиріи. 

' п ] Буквально: „Сага оторочки*. Сага—имя богини. 

4 ) ЕД. СиДВЬг. щГизяоп (КоеЬ. 1860): ІІиі.- 5 ) ЕД.: уГіг. 


8 
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„Дѣвушка съ прекрасными устами (типіб^г), прими мои строфы, 
если ты хочешь узнать [ихъ]; порою онѣ послужатъ тебѣ, страна 
пряжки 1 ), на радость. А если ты останешься въ Исландіи (еі ѵегсіііг 
йіі), благороднѣйшій нарядъ острова *), румяная Фрейя, тогда ты, строй¬ 
ная, будешь всегда вспоминать обо мнѣ“. 

Здѣсь 5 обращеній въ одной строфѣ, изъ коихъ одно—голый эпи¬ 
тетъ. Такой стиль не встрѣчается въ старыхъ висахъ. Это злоупотре¬ 
бленіе обращеніями есть такая же свойственная эпигонамъ утрировка, 
какъ „Виглундъ золота" есть утрировка кеннингъ. 

Никакого будущаго всѣ эти нововведенія не Имѣли; напротивъ, 
форма висъ Виглундарсаги знаменуетъ собой предсмертную агонію ста¬ 
раго жанра. 


§. 7. Формальный мансангь. 

Формальнымъ, или условнымъ мансангомъ называются любовные *) 
стихи, вставленные въ текстъ другого стихотворенія (героической поэмы), 
прямого отношенія къ темѣ мансанга не имѣющаго. Высшаго расцвѣта 
этотъ жанръ достигаетъ въ римахъ, т.-е. уже за предѣлами нашего 
изслѣдованія. Но онъ совершаетъ еще въ нашей области свои первые 
шаги, разсмотрѣнію которыхъ и посвящается данный параграфъ. Услов¬ 
ность или формальность литературнаго произведенія постулируетъ на¬ 
личность литературной, а не только жизненной потребности, которой 
отвѣчаетъ это произведеніе. Выше [см. § 4] мы предположили, что ли¬ 
тературный спросъ на любовную поэзію окончательно установился подъ 
вліяніемъ иностранныхъ и античныхъ авторовъ. Но возникновеніе 
новаго жанра мансанга изъ иностранныхъ образцовъ представляется 
совершенно невѣроятнымъ: формальный мансангь есть настолько спе¬ 
цифическое исландское явленіе, что корни его можно искать только 
въ мѣстной поэзіи. Къ тому же, мы уже знаемъ, что во времена Ха- 
ралда Суроваго, т.-е. уже въ 1-й половинѣ XI в., засвидѣтельствовано 
нѣчто подобное [сл. § 5]. Послѣдовавшая затѣмъ эпоха паденія герои¬ 
ческой поэзіи позволила новому мансангу свободнѣе развиться, а уси¬ 
ленный спросъ на романическую поэзію въ XII в. довершилъ это дѣло. 

Прослѣдить эту постепенную эволюцію почти невозмояшо, ибо 
она падаетъ въ пробѣлъ нашей традиціи. Съ достовѣрностью можно 
утверждать лишь то, что, по крайней мѣрѣ, форма не подверглась 
никакому вліянію извнѣ. Результаты развитія представляются намъ 
въ слѣдующемъ видѣ: формальный мансангъ расширился, въ объемѣ, 


•) Т.-е. женщина, на которой находится пряжка, носительница пряжки, 
а) Позднѣе этотъ терминъ сталъ примѣняться и къ вставнымъ стихамъ 
другого содержанія. 
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обогатился нѣкоторыми мотивами [см. гл. ІУ] и, главное, пріобрѣлъ въ 
исландской литературѣ полное право гражданства, которое обезпечило 
ему дальнѣйшее существованіе въ римахъ. 

На рубежѣ XII и XIII вв. формальный мансангъ появляется уя^е 
въ высоко развитомъ видѣ. Онъ входитъ въ эпическую драпу въ ка¬ 
чествѣ интегрирующаго элемента, и въ припѣвъ, и—какъ впослѣд¬ 
ствіи въ римѣ—въ самый текстъ. 

Мансангъ въ припѣвѣ (зіеі) впервые встрѣчается въ уже 
упомянутыхъ Оашапзѵізиг короля Харалда. Приводимъ этотъ припѣвъ 
все съ той же оговоркой (см. § 5), что онъ явился единственнымъ 
упоминаніемъ объ Еллисифъ. 

Тііб Іаеіг бегсіііг а ОбгсИшш 
&о1Шгіп§8 ѵісШ тёг зкоііа. 

.Все же въ Новгородѣ богиня золотого кольца *) играетъ мною". 

На этомъ традиція замолкаетъ; мансангъ - припѣвъ погружается 
въ Лету, чтобы вынырнуть черезъ полтораста лѣтъ въ „Іомсвикинга- 
драпѣ" еп. Бьарни Колбейнссона *). Здѣсь уже не можетъ быть сомнѣнія 
въ томъ, что мы имѣемъ передъ собой формальный мансангъ въ пол¬ 
номъ смыслѣ слова. 

Тема стихотворенія—битва Хакона-ярла съ Іомсвикингами (986 г.) 
и смерть этихъ послѣднихъ. Любовные стихи (въ припѣвѣ и текстѣ) 
вставлены какъ бы ни къ селу, ни къ городу. 

„Іомсвикингадрапа" есть правильная историческая драпа въ раз¬ 
мѣрѣ шипѵбгр 3 ), мансангъ ея единственная особенность. Интересующій 
насъ припѣвъ повторяется шесть разъ и занимаетъ 4 полустиха изъ 
8 полустиховъ строфы, причемъ полустихи припѣва и текста чере¬ 
дуются. 

Самый припѣвъ таковъ: „Одна убиваетъ во мнѣ всю радость, 
жена адлинга *). Благородный отпрыскъ вождя причиняетъ мнѣ страш¬ 
ное горе". 

Приводимъ для примѣра двѣ строфы цѣликомъ, чтобы показать 
соотношеніе припѣва и текста: 

15: Одна убиваете во мнѣ всю — Безстрашный вождь смѣло при¬ 
казалъ спустить струги на море— жена адлинга радость. Причиняете 
апрашное благородный отпрыске —Вошла на корабли дружина, умѣю¬ 
щая возбуждать шумъ копій (т.-е. битву)— вождя мнѣ горе. 

19: Одна убиваете во мнѣ всю —Далеко по острову бушевалъ огонь, 
уничтожая балки— жена адлинга радость. Причиняете страшное благо¬ 
родный отпрыске —Пламя выбивалось изъ домовъ, оно лишало людей 
пристанища,— вождя мнѣ горе. 

*) Гердъ — собств. имя богини, вмѣсто нарицательнаго. Богиші* кольца — 
женщина. 

г) Сл. Мебіусъ ук. соч. стр. 49. 

3 ) Облегченный дроттквэтъ: Ьаііаіаиза въ нечетныхъ полуетихахъ, зкоіігеп- 
бііщ—въ четныхъ. 

4 ) Адлингъ—знатный человѣкъ (въ текстѣ: йгтабЬг). 
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На этомъ примѣрѣ видно насколько эволюціонировалъ мансангъ- 
припѣвъ со времени Харалда. Онъ окончательно отдѣлился отъ текста: 
все же „Гамансвисуръ" говорятъ о переживаніяхъ автора и сердечныя 
изліянія его могутъ быть съ грѣхомъ пополамъ включены въ общій 
перечень; но что общаго между Іомсвикингами и дамой, яко бы поко¬ 
рившей сердце Бьарни? Формальный характеръ лирическаго элемента 
уже окончательно установился. Вмѣстѣ съ тѣмъ, произведена полная 
революція старо-скандинавскаго зіеі: первоначально призванный для 
того, чтобы приковывать вниманіе слушателя къ главной темѣ раз¬ 
сказа, припѣвъ становится посторонней прибавкой въ угоду модѣ. 

Въ нѣсколько меньшемъ разладѣ съ характеромъ текста нахо¬ 
дится припѣвъ другого стихотворенія, тоже приписаннаго (хотя и безъ 
достаточнаго основанія) епископу Бьарни. „Малсхаттаквэди"—странный 
гебридъ: одной ногой въ драпѣ, другой въ римѣ, т. к. оно написано 
размѣромъ, общимъ тому и другому жанру ’). По содержанію оно —ни 
то, ни другое, т. к. представляетъ собраніе пословицъ, трактующихъ о 
самыхъ различныхъ предметахъ. Здѣсь стихи припѣва помѣщены подъ 
рядъ. Они тоже'занимаютъ половину строфы и повторяются четыре раза. 

Припѣвъ говоритъ о любви, но не въ лирическомъ тонѣ, а въ 
дидактическомъ, которымъ написанъ и текстъ. Вотъ этотъ припѣвъ 
„Встарину любовная тоска не была повѣтріемъ. Все же, финская дѣ¬ 
вушка свела съ ума Харалда (см. § 5); она казалась ему свѣтлой, какъ 
солнце. Въ нынѣшнее время такая судьба постигаетъ многихъ". 

Такое общее разсужденіе о характерѣ любви совершенно выхо¬ 
дитъ за предѣлы поэзій скальдовъ и ударяется въ манеру народной 
дидактики (сл. Нбѵатоі 90, ЗбІагЦбсІІг 101), изъ которой почерпнуто 
и остальное содержаніе. Эта же черта сближаетъ „Малсхаттаквэди* съ 
римою. 

Но, вообще, мансангъ-припѣвъ въ римахъ не удержался, т. к. 
онѣ припѣва не имѣютъ. 

Позднѣйшія драпы тоже не знаютъ ничего подобнаго. Пережить 
старо-скандинавскій періодъ удалось только второму виду формаль¬ 
наго мансанга. 

Мебіусъ (ук. соч. стр. 58—9), не дѣлая различія между припѣ¬ 
вомъ и текстомъ, ищетъ основъ формальнаго мансанга въ серединѣ 
XI в. и находитъ ихъ, между прочимъ, въ отдѣльныхъ обращеніяхъ 
къ женщинѣ, вставленныхъ въ драпу или вису безъ прямого отношенія 
къ содержанію. Тьодолфъ Арнорссонъ въ панегирикѣ на Магнуса 
Добраго (МадпйзИокг) обращается къ какой-то ѵеі^еіп (Фрейя богат¬ 
ства—женщина). 2 ) Можно еще привести для примѣра стихи Харалда 


НгупЬсші (восьмисложный стихъ) съ конечной риѳмой; въ метрикѣ рнмъ 
онъ называется віаіЬегкііпр:. 

2 ) Приведенныя тутъ же висы Гицура Гуллбрарскалда сюда относиться 
не могутъ: упоминаемая въ нихъ возлюбленная имѣетъ реальное отношеніе къ 
темѣ. 



— 117 — 


Суроваго (8каМа ГХІХ, Ртз. V1170), гдѣ онъ описываетъ бурю на морѣ, 
обращаясь къ дамѣ (зѵаггі!). 

Казалось бы, что мы можемъ использовать эти обращенія въ каче¬ 
ствѣ зачатковъ мансанга въ текстѣ. Хронологическое и территоріаль¬ 
ное (дворъ Харалда Суроваго) совпаденіе съ первымъ образцомъ 
мансанга-припѣва дѣлаетъ гипотезу Мебіуса правдоподобной. Кро¬ 
мѣ того, обращеніе кз женщинѣ съ героической драпой несомнѣнно 
представляетъ извѣстный переворотъ. Вспомнимъ, что старый Харалдъ 
даже съ мансангсдрапой (?) обращался кз дружинѣ (см. § 5). Но, все 
же, принять гипотезу безъ весьма существенныхъ оговорокъ—невоз¬ 
можно. 

Во-первыхъ, не исключена возможность, что разбираемыя пѣсни 
были обращены къ вполнѣ реальной слушательницѣ, такъ что эти 
обращенія еще не говорятъ за существованіе опредѣленной поэтиче¬ 
ской манеры. Во-вторыхъ,—и это главное—дошедшіе до насъ первые 
типичные образцы формальнаго мансанга не только не являются обра¬ 
щеніемъ къ дамѣ, но и не содержатъ такового. Разсуждая такъ, мы 
можемъ признать за гипотезой объ обращеніяхъ лишь небольшую долю 
вѣроятности: изъ наличнаго матеріала нельзя доказать, что въ нихъ 
слѣдуетъ видѣть корни вставного мансанга. 

Для насъ мансатз вз текстѣ появляется только на границѣ XII и 
XIII вв.; прошлое его покрыто мракомъ (см. § 8). Впервые мы встрѣчаемъ 
его уже въ сильно развитомъ видѣ въ тѣхъ же двухъ поэмахъ, которыя 
дали намъ образцы и для мансанга-припѣва, въ „Іомсвикингадрапѣ" 
и „Малсхаттаквэди *. Здѣсь интересующій насъ жанръ, въ свою оче¬ 
редь, появляется въ двухъ типахъ: а) въ т. наз. зШ *) и б) въ от¬ 
дѣльныхъ стихахъ. 

Первый типъ близокъ къ мансангу - припѣву, такъ какъ „зШ"— 
такой же формальный элементъ поэмы, какъ и зіеі Мансангссталъ тоже 
рѣзко вторгается въ текстъ исторической поэмы. Въ стр. 6 Іомсвикин- 
гадрапы сталз („Прекрасная валкирія *) золота лишаетъ меня радости*) 
расположенъ почти такъ же, какъ припѣвъ этой пѣсни (см. выше). 

6: Слышалъ я, что жили на югѣ—( Валкирія золота ) въ Іомѣ— 
(прекрасная лишаете меня радости) —пять смѣлыхъ вождей. 

Стр. 14: Тогда „стволъ запястій" (т.-е. знатный мужъ) далъ 
клятву бѣлой— {тяжкое горе выпало мнѣ на долю) —дочери Торкетила. 

„Малсхаттаквэди" не знаетъ мансангсстала: ему знакомъ только 
второй типъ: отдѣльные любовные стихи. Если въ области припѣва 
„Малсхаттаквэди" подчинило мансангъ общему дидактическому тону, 
то здѣсь пробивается наружу обычная для скальдовъ лирическая 
трактовка любви. 


1 ) Вводное предложеніе. Благодаря условіямъ метрики, такія предложенія 
стали у скальдовъ постояннымъ стилистическимъ пріемомъ. 

2 ) ОшЦіг --собственное имя, вмѣсто нарицательнаго. 
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Стр. 3: Встрѣтятся здѣсь грустныя слова. По справедливости я 
долженъ разсказать— (она думала только о себѣ)—какъ быстроглазая 
женщина со мной обошлась. 

Здѣсь мансангъ занимаетъ самостоятельный хелмингъ (’/ 2 строфы) 
съ собственнымъ зШ, какъ маленькое стихотвореніе въ стихотвореніи. 
Но еще пышнѣе мансангъ расцвѣлъ въ „Іомсвикингадрапѣ“, гдѣ ему 
отведены цѣлыхъ 2 строфы. 

Стр. 3: „Все, какъ и прежде, владѣетъ мною горечь печали. Грусть 
причиняетъ мнѣ дама съ прекрасными руками. Все же, я испытываю 
сильное желанье сложить пѣсню. Очень несчастнымъ я сталъ изъ-за 
женщинъ. 

Стр. 4: Издавна юноша (т.-е. я) былъ увлеченъ (этой) дамой. 
Молодая расточительница золота *) внушала мнѣ эти чувства. Тѣмъ не 
менѣе, я ничего 2 ) не сочинилъ о благородной „соснѣ меда" 3 ), а 
(между тѣмъ) мнѣ очень пристало пѣть о разливающей брагу. 

Это и есть тотъ видъ мансанга, который перешелъ въ римы. Такъ 
же онъ тамъ помѣщенъ вначалѣ поэмы и такъ же ничего общаго не 
имѣетъ съ темой. Но еще важнѣе другое сходство, которое оконча¬ 
тельно устанавливаетъ филіацію .между мансангами драпы и римы. 

И тамъ, и тутъ мансангъ чисто внѣшнимъ образомъ привязанъ 
къ тексту. Здѣсь мы имѣемъ дѣло съ весьма обычнымъ въ римахъ 
пріемомъ: авторъ, хоть и влюбленъ, но отказывается отъ любовныхъ 
пѣсенъ (по той или иной причинѣ) и посвящаетъ себя героической 
поэзіи (см. КбІЬіп^. Веііга^е 144). Такъ же и здѣсь: 

Іомсвик. 5:... Объ очень многомъ другомъ надлежитъ пѣть... Поэтъ 
сочинилъ (драпу) о шумѣ битвы. Эту эпическую пѣснь (8б§икѵае<Ш) 
я преподношу людямъ. 

Къ сожалѣнію, утеряны части строфы 4 ), вѣроятно, содержавшія 
мотивировку, которую интересно было бы сличить съ римами. Теперь же 
мы можемъ констатировать лишь общій ходъ мысли. 

Нѣсколько тѣснѣе связываетъ мансангъ съ текстомъ „Малсхат- 
таквэди“, которому, благодаря пестротѣ своихъ темъ, удается при¬ 
стегнуть стихъ мансанга. къ одной изъ притчъ. 

Стр. 18: Хитрая лиса дала себя знать овцѣ: много козней она 
умѣла строить. Приблизительно такъ вела себя Раннвейгъ по отноше¬ 
нію ко мнѣ. 

Мы видимъ, какъ теперь мансангъ выглядываетъ изъ всѣхъ ще¬ 
лей. Какъ уже сказано, обильное предложеніе указываетъ на большой 
спросъ. Мода на романическую литературу увлекла за собой любовную 
поэзію и изъ паріевъ среди поэтическихъ жанровъ сдѣлала ее необ- 


*) Букв.: расточительница огня „луга лесы* (т.-е. воды). 

3 ) Мы переводимъ аШаП, какъ іаезі, часто встрѣчающееся въ значеніи — 
пиіішп. 

3 ) .Сосна"—за стройность; .медъ"—аттрибутъ женщины, разливающей его 
гостямъ. 

4 ) М. б., въ промежуткѣ между стр. 4 и 5 утерялась даже цѣлая строфа. 
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ходимымъ элементомъ формы поэмъ; изъ робкихъ попытокъ XI в. она 
быстро выработала прочныя основы, которыя дожили до нашихъ дней. 
Формальный мансангъ, паразитируя въ эпическихъ пѣсняхъ, захваты¬ 
ваетъ все больше и больше пространства. Въ XI в. — это припѣвъ въ одинъ 
стихъ, можете быть, обращеніе въ одномъ словѣ. Постепенно мансангъ 
переходитъ въ зіаі и въ отдѣльные стихи, затѣмъ захватываетъ цѣлыя 
строфы. Этотъ процессъ достигаетъ апогея уже за предѣлами нашей 
эпохи, въ римахъ: ЭДаІтіёгзгітиг отводятъ мансангу 70 стиховъ (см. 
Келбингъ, ук. соч. 152). 

Есть общее въ происхожденіи формальнаго мансанга и висъ Виг- 
лундарсаги. Оба жанра явились результатомъ чисто-художественной 
потребности. Оба являются формальными элементами эпическихъ про. 
изведеній. Оба, какъ произведенія нарочитыя, утрируютъ старину въ 
томъ или другомъ отношеніи. Разница въ томъ, что висы, продуктъ 
архаизирующаго исландскаго Возрожденія, стремятся къ рабскому 
подражанію и вводятъ свой аугментъ безсознательно; формальный же 
мансангъ ищетъ новыхъ путей и находитъ ихъ. 


IV. ЛИРИЧЕСКІЕ МОТИВЫ. 


§ 8. Ситуація. 

Сквозь всѣ препятствія мансангъ пробиваетъ себѣ путь, подтал¬ 
киваемый мощной жизненной потребностью. Конкретно это выражается 
въ томъ, что отдѣльный моментъ изъ жизни автора, вызывавшій силь¬ 
ную эмоцію, ищетъ выраженія въ поэтической формѣ и, найдя его, 
становится лирическимъ мотивомъ. И фактъ, породившій чувство, и 
самое чувство отражаются въ поэзіи, причемъ первый составляетъ 
ситуацію пѣсни. 

Мы уже знаемъ, что, пока мансангъ не сталъ полноправнымъ 
поэтическимъ жанромъ, внѣшній стимулъ необходимъ для его воз¬ 
никновенія, въ особенности когда дѣло касается экспромптивной висы. 
Такимъ образомъ, ситуація становится обязательнымъ элементомъ 
мансангсвисъ, огромное большинство которыхъ состоитъ изъ двухъ 
логическихъ частей: а) ситуаціи и б) впечатлѣній автора. Эта манера 
съ теченіемъ времени входитъ въ традицію и доживаетъ до Виглун- 
дарсаги. 
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Формальное соотношеніе между обѣими частями можетъ быть са¬ 
мое различное: то той, то другой отведено больше мѣста. Порою выра¬ 
женіе чувства занимаетъ почти всю вису, а ситуація втѣснена въ $Ш 
(см. выше) 1 ), чаще—наоборотъ. 

Разъ ситуація является исходнымъ пунктомъ висы, она не стѣс¬ 
нена формальными условіями въ выборѣ мотивовъ, которые поэтому 
разнообразны, какъ сама жизнь. Мы приводимъ нѣсколько примѣровъ 
болѣе или менѣе индивидуальныхъ (? см. ниже) ситуацій.. 

К 9*): „Заставь, о, Тости, скакать подъ собой по широкому полю 
моего быстроногаго коня. Дай ему хлыстъ! Слаще мнѣ вести долгую 
бесѣду со Стейнгердъ, чѣмъ гонять по пастбищу бурыхъ овецъ". 

К. 16: „Вышла изъ палаты милая. Отчего вся комната измѣнила 
видъ? Крѣпко я люблю валкирію золота 3 )..." 

ББ 1: „Я хотѣлъ бы, чтобы этотъ день былъ длиннѣйшимъ между 
желтымъ лѣсомъ и лазурью горе постигло меня изъ-за колонны ниток а*), 
когда Еечеромъ, о, сосна украшенная золотом а, я справляю тризну по 
счастіи, навѣки утерянномъ". 

МБ. 2: .Что на свѣтѣ есть лучше (этой) прекрасной женщины! 
Рѣдко поэтъ (т.-е. я) отвлекается отъ любовной тоски: далекъ еще 
день, который все еще не наступаетъ для юноши (т.-е. меня). Тяжелое 
горе принесъ я а тинга, изъ-за того что никогда не увижусь съ ми¬ 
лой: люди стали между нами". 

Снорри: „Я вхожу въ домъ, гдѣ сидѣла женщина, самая статная 
изъ женщинъ. Богиня кудрей 5 ) расчесывала гребнемъ ниву волосъ". 

Ситуаціи разнообразны, какъ жизнь, но' Однообразны, какъ бытъ. 
Равныя условія, въ которыхъ жйвутйУ творческіе индивидуумы, порож¬ 
даютъ типичныя ситуаціи , которыя даже дъ нашемъ небольшомъ ма¬ 
теріалѣ представлены въ значительномъ количествѣ. Сводка ихъ и 
породила тотъ біографическій шаблонъ, о которомъ была рѣчь выше 
(см. § 6). 

Свобода личной фантазіи весьма чувствительно ограничена запа¬ 
сомъ образовъ и понятій среды и эпохи. Можно даже сказать, что су¬ 
ществованіе индивидуальныхъ ситуацій далеко не достовѣрно. Вѣдь 
индивидуальность ихъ можетъ доказываться только ех зііепііо, что при 
столь фрагментарномъ матеріалѣ, какъ нашъ, врядъ ли вполнѣ убѣ¬ 
дительно. 


*) Въ прозаическихъ переводахъ мы, конечно, возстанавливаемъ естествен¬ 
ный порядокъ словъ. Поэтому и .сталъ", зачастую разбитый между словами 
текста, мы возсоединяемъ и помѣщаемъ въ концѣ или вначалѣ хелминга. 

2 ) Мы употребляемъ слѣдующія сокращенія: Б=Бьарнъ Хитдэлакаппи, 
ББ=Бьарнъ Брейдвикингакаппи, В=Виглундарсага, Г=Гуннлаугъ, ГС=Гисли 
Сурссонъ, Е=Егилъ, К=Кормакъ, МБ=Магнусъ Босоногій, МД=Магнусъ Доб¬ 
рый, 0С=0лафъ Святой, Х=Халлфрэдъ. 

8 ) Въ текстѣ: .Гуннъ огня моря". 

4 ) .Колонна нитокъ"- стройная женщина (нитки—ея аттрибутъ). 

•') Въ текстѣ: .Гердъ кудрей". 
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Типичныя же ситуаціи пе являются въ старыхъ висахъ плодомъ 
литературной традиціи, такъ какъ висы съ одинаковой ситуаціей, за 
рѣдкими исключеніями, не связаны между собой генеалогическими 
узами. Очень рѣдко словесная форма настолько близка, что можно 
констатировать заимствованіе. ББ 3 и Б 12 даютъ чуть ли не единствен¬ 
ный достовѣрный примѣръ. 

Б 12: „Тамъ на западѣ у подножья горъ сосна тонкаго одѣяла 
оправдаетъ, о мужъ, твои надежды (влечетъ меня _къ себѣ богиня ') 
рут), если прекрасная душой женщина приживетъ съ кустомъ золо¬ 
та 2 ) сына похожаго на меня. Предчувствіе выйдетъ въ руку. 

ББ 3; „Бѣлоснѣжная стройная сосна винъ оправдаетъ надежды 
Тородда 3 ) (любитъ меня земля одежды), если высокородная носитель¬ 
ница сокровищъ родитъ сына похожаго на меня. Я жажду оалкиріи 
золота. І 

Но, какъ сказано, это единичный случай. Обычно сходство си¬ 
туацій опредѣляется единствомъ быта. Скальдъ не только фермеръ и 
царедворецъ; онъ—морякъ и воинъ. Зачастую на морѣ посѣщаютъ его 
мысли о милой и въ бою вспоминаетъ онъ далекую возлюбленную. 

К. 55: Реветъ пучина, (вздымаются) высокіе валы голубой страны 
морского короля *). Все море вокругъ острововъ Тьалфи устремляется 
въ океанъ. Я утверждаю, что болѣе, чѣмъ ты, я не сплю ночей изъ- 
за валкиріи золота. Чуть я проснусь, мнѣ не хватаетъ Фрейи ожерелья". 

К. 76: „Я сложу свою вису, раньше чѣмъ мы взойдемъ на ко¬ 
рабль, и пошлю въ Свинадалъ богинѣ ожерелья *). Пусть всѣ мои слова 
дойдутъ до слуха валкиріи столовъ 6 ). Люблю я Сагу гиелка вдвое больше, 
чѣмъ себя самого". 

X. 3: „Быстро мчится конь морской дѣвы 1 ). Радъ я вспоминать о 
Колфиннѣ, пока носомъ корабля я разсѣкаю страну угрей; ибо больше 
люблю я теперь высокородную жердь золота, чѣмъ если бы она была 
моей невѣстой", (сл. также К. 81). 

Еще распространеннѣе батальныя ситуаціи. 

К. 53: Не боюсь я смерти, хоть король (нѣтъ никого богаче его 
доблестью) и приказалъ сдвинуть щиты, въ то время когда, о, разогь- 
кающгй страну шхеръ, я вспоминаю о дочери Торкетила тамъ, на сѣ¬ 
верѣ. Сильно огорчаетъ (меня), товарищъ, эта тоска". 


‘) Риндъ. 

2 ) Кустъ золота=носитель золота, мужъ. 

3 ) Тороддъ - мужъ Туридъ, возлюбленной Бьарна. 

4 ) .Страна Хаки“ (собств. имя морского короля)—море. 

5 ) Риндъ ожерелья. 

°) Скагулъ столовъ. 

7 ) Конь Марнъ (дочери чудища Тьасси)-корабль. 
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МБ 1: Есть одна, которая лишаетъ меня веселья и радости и бу¬ 
дитъ тоску; (это—) Махтхилдъ 8 ). Воронъ на югѣ пьетъ изъ ранъ 
(моихъ враговъ). А меня, защищающаго свою землю со щитомъ въ 
рукѣ, смуглая дѣвушка пріучила къ безсоннымъ ночамъ. Мечи раз¬ 
сѣкали щиты!* (сл. также К. 83, 84). 

То или иное касательство къ бою имѣютъ и нѣкоторыя другія 
висы, которыя будутъ цитированы въ иной связи. Въ вышеприведен¬ 
ныхъ строфахъ нѣжныя чувства переплетаются съ героической обста¬ 
новкой, почти какъ формальный мансангъ съ эпической пѣсней. Мо¬ 
жетъ быть, именно въ такихъ соединеніяхъ, а не въ обращеніяхъ, 
кроются эмбріоны формальнаго мансанга, что мы, однако, рѣшаемся 
высказать лишь въ видѣ весьма робкаго предположенія. 

Но морскія и боевыя ситуаціи далеко не единственныя, встрѣ¬ 
чающіяся у разныхъ поэтовъ. Иныя относятся къ ходу самаго романа 
и висы, въ которыхъ онѣ встрѣчаются, будутъ частью приведены въ 
дальнѣйшемъ. Сейчасъ же мы только перечислимъ нѣкоторыя изъ 
такихъ ситуацій: а) возлюбленная досталась другому (К. 22, 50, Г. 11, 
12, Б. 7); б) соперникъ счастливъ (К. 22, Г. 17); в) бесѣда съ милой 
(К. 5, Б. 6); г) поединокъ (К. 69, X. 23, ББ. 2). и др. 

Мы уже указывали на нелегальное положеніе мансанга, какъ на 
причину разнообразія ситуацій. По мѣрѣ укрѣпленія литературнаго 
значенія любовной поэзіи въ ней должны были проявиться тѣ же два 
явленія, которыя мы замѣчаемъ, напримѣръ, въ провансальной кан¬ 
цонѣ: съ одной стороны, между ситуаціями начинаетъ происходить 
естественный отборъ и тѣ, которыя удерживаются, переходятъ по тра¬ 
диціи изъ висы въ вису, пока не фиксируются окончательно; съ дру¬ 
гой—самое чувство пріобрѣтаетъ само по себѣ столь большой интересъ, 
что вовсе не нуждается во внѣшней ситуаціи, чтобы вылиться въ 
поэтическую форму. 

Первое явленіе нашло окончательное завершеніе въ римахъ, фор¬ 
мальный мансангъ которыхъ вращается въ очень узкомъ кругу темъ. 

Ситуація всегда одинакова: дѣвушка не любитъ поэта или изъ-за 
его старости, или просто потому, что судьба не судила ему счастія 
(Кб1Ъіп& ор. сіѣ 144). Выше мы отмѣтили, что этотъ мотивъ появляется 
въ формальномъ мансангѣ уже въ „Гамансвисуръ" и, повидимому, 
уже зафиксировался ко времени появленія „Малсхаттаквэди" (см. §7). 

Второе явленіе, полное отсутствіе ситуаціи, почти совсѣмъ чуждо 
старой висѣ. Въ видѣ исключенія можно указать развѣ только на 
висы К 7, 8, въ которыхъ кормакъ оцѣниваетъ красоту Стейнгердъ, 
такъ какъ онѣ по структурѣ своей нѣсколько выходятъ изъ общей 
рамки. 

К 8: „ Сосну богатства, причиняющую мнѣ грусть, я оцѣниваю 
въ стоимость всей Исландіи и страны гунновъ вмѣстѣ съ Даніей. 
Богиню гребня ‘) я считаю равноцѣнной землѣ англовъ и владѣніямъ 

8 ) Нѣмецкая цесаревна. 

1 ) Ейръ гребня. 



ировъ. Я назначаю цѣну мудрой валкиріи золота *)“. 

Здѣсь нѣтъ, конечно, обычной реальной обстановки, но нѣтъ въ 
этомъ панегирикѣ и того всепоглощающаго самоуглубленія, при кото¬ 
ромъ все вниманіе направлено на переживанія автора; это послѣднее 
есть аттрибутъ болѣе поздней эпохи, если судить по мансангу „Іом- 
свикингадрапы" (см. § 7). Тамъ изъ 11 фразъ (вмѣстѣ съ припѣвомъ 
и ,стадомъ-) 8 посвящены чувствамъ поэта, а 3 касаются сложенія 
пѣсни. Этотъ повышенный интересъ къ чувству можно считать про¬ 
дуктомъ столько разъ упомянутаго нами романическаго движенія XII в. 
Въ духѣ такого самоанализа, можетъ быть, велись бесѣды короля 
Магнуса съ несчастнымъ скальдомъ Иваромъ (см. § 4). Но эта манера, 
повидимому, оказалась не жизнеспособной. Въ римахъ она оконча¬ 
тельно вытѣснена традиціонной ситуаціей, и ее, поэтому, слѣдуетъ 
разсматривать, какъ конечный этапъ развитія ситуаціи въ мансангѣ. 


§ 9. Образъ дамы. 

Ігаі рег Іоі асаріап 
4е сЬаясипа ип Ъеі зетЫап 
рег іа г Йотрпа зоізеи Ъщіа.... 

Всгігап іс Вот. 

Сага разсказываетъ про Тормода Колбрунарскалда, что, любя дѣ¬ 
вушку по-имени Торбьаргъ Колбрунъ, онъ сложилъ о ней много пѣ- 
сенъ, которыя и заслужили ему его прозвище, но, вернувшись къ 
прежней возлюбленной, Тордисъ, онъ посвятилъ ей всѣ пѣсни, сочи¬ 
ненныя въ честь Торбьаргъ. Изъ этого примѣра видно, насколько 
мансангъ мало индивидуализировалъ свой объектъ. Такое же заклю¬ 
ченіе мы можемъ сдѣлать и изъ наличнаго матеріала. Но показаніе 
саги особенно важно для насъ, такъ какъ пѣсни Тормода были, пови¬ 
димому, драпами (см. § 5), которыя по своимъ размѣрамъ имѣли воз¬ 
можность точнѣе и подробнѣе обрисовать воспѣваемую даму, чѣмъ 
дошедшія до насъ короткія висы. Повидимому, и въ этомъ отношеніи 
мансангъ находился подъ вліяніемъ формы панегирической поэзіи съ 
ея однообразными хвалебными эпитетами и длиннымъ рядомъ одина¬ 
ково доблестныхъ королей и ярловъ, отличающихся другъ отъ друга 
только своими именами и названіями мѣстъ, гдѣ они давали сра¬ 
женія. 

Вотъ почему, вѣроятно, и мансангсвисы не имѣютъ никакого 
иного средства для индивидуализаціи образа дамы, кромѣ собствен¬ 
ных ! именв. Скальдъ называетъ имя дамы далеко не всегда; напротивъ, 
большинство висъ посвящено анонимамъ. Но изъ этого никакъ нельзя 
заключить, что скальды сознательно избѣгаютъ точнаго обозначенія 


і) Гунъ морского солнца, т.-е. сіянья воды. 
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именъ 1 ). У насъ немало примѣровъ того, что возлюбленная въ висѣ 
названа еп іоиіез Іеіігез. 

К 9: „Слаще мнѣ вести долгую бесѣду со Стейніерда, чѣмъ гонять 
по пастбищу бурыхъ овецъ". (Такъ же К 60). 

X 23: „Я вспоминаю о Колфиннѣ“ ... (Такъ же X 3). 

Г 11: „Ни одного радостнаго дня не провелъ Змѣиный Языкъ 2 ) 
подъ крышею гора, (т.-е. подъ небомъ) съ тѣхъ поръ, какъ Хелга Пре¬ 
красная стала называться женой Храфна". 

У Бьарна Хитдэлакаппи имя возлюбленной, Оддню, замѣнено ея 
прозвищемъ, Свѣточъ Острова (ЕукупсІШ: Б 1, 2, 3, 6). Король Маі’- 
нусъ Босоноі'ій не стѣсняется помѣщать въ висѣ имя цесаревны Ма¬ 
тильды (см. выше § 8). Эта манера удерживается довольно долго, если 
принять въ разсчетъ „Малсхаттаквэди “ стр. 18:.. „такъ поступила со 
мной Паннвейга' 1 . Но, такъ какъ „Малсхаттаквэди"—стихотвореніе ди¬ 
дактическое то в< зниісаетъ сомнѣніе, не имѣемъ ли мы здѣсь дѣло съ 
вымышленнымъ именемъ, съ какими постоянно оперируетъ „Солар- 
лбодъ“ и даже Хавамалъ (стр. 76). 

Въ старыхъ висахъ собственное имя иногда замѣняется патроии- 
микомъ въ видѣ т. наз. ѵМЬкеппіп^ (обозначенія по родству или при¬ 
надлежности). К 53: „ ... я вспоминаю о дочери Торкетила (=Стейн- 
гердъ)“. X 2: „Я не посватался къ единственной дочери Алвалди 
=Колфиннѣ)“. 

Менѣе точно дама опредѣляется по мѣсту своего пребыванія. 
Относящіеся сюда случаи намъ уже іхзвѣстны: это — К 76 (см. § 8. 
„ ... въ Свинадала богинѣ ожирелья") и припѣвъ „Гамансвисуръ* 
(см. § 7: „ ... въ Новгородѣ богиня золотого ісольца...“). 

Два раза мы встрѣчаемъ своеобразный зепіхаі въ видѣ игры словъ, 
которымъ имя дамы какъ бы маскируется. 

Б 23: „Юная богиня руки дѣлаетъ видъ, что не знаетъ меня, 
Прежде я смѣло поднималъ глаза. А теперь я вынужденъ прятать 
носъ въ мѣховой воротникъ, когда скальду (т.-е. мнѣ) приходитъ на 
умъ „платье горы“. 

Здѣсь возлюбленная, Асгердъ, названа „Ьегрфпегіз іокіаг Ыс1г“ 
(—платье земли великана) 

Ьег§6негіз М<1=горный хребетъ—азз 
іаісіг=пл атье=—^егйѣг 

Такъ изъ двухъ синонимовъ составляется зепЬлІ для имени 
„Аз^егсіііг" 3 ). 


Р Мы отказываемся понять утвержденіе Могка (ук. соч. 660): „ЕгіН. Ког- 
такг, биппіаи^г, НаШгесШг, ОЙагг зѵагіі ипсі тапсііѳг атіѳге вкаМѳ ЬаЬеп Шг 
таДсЬеп ѵегЬеггІісІіі, ігеііісіі оЬпе .іетаіз зеіпѳп ѳі§епШсЬеп патеп ги пѳппеп*- 
Здѣсь, повидимому, - какое-то недоразумѣніе. 

2 ) Огтвіипка-прозвище Гуннлауга. 

3 ) См. примѣчанія Іонссона къ Е^Изза^а р. 166. Наііе 1894. 
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ОС 1: „Въ краткій срокъ очаровали меня „князь и крутыя скалы 
Я вошелъ въ горницу, чтобы утолить жажду... „Ингибьаргъ названа: 
,.§гашг ок ЬгаШг Ьашгаг'. 

Огатг—князь=Іпді (родоначальникъ королей) 
Ьатгаг=скалы=— Ь^бг^. 

Сейчасъ, конечно трудно точно рѣшить, изъ какихъ побужденій 
скальды прибѣгали къ такому словесному маскараду: изъ боязни ли 
огласить имя, или, просто, изъ любви къ риторическимъ іоигз <1е 
Го гее. Мы склоняемся къ признанію второго положенія, во-первыхъ, 
потому, что авторъ одного изъ двухъ приведенныхъ примѣровъ— 
король, который почти ничѣмъ не рисковалъ, называя имя красавицы, 
а, во-вторыхъ—и это главное—потому, что нѣтъ никакихъ другихъ 
основаній думать, чтобы скальдъ когда-либо старался скрыть имя. Въ 
тѣсномъ кругу исландскихъ фермеровъ трудно было уберечь объектъ 
мансанга отъ всевидящей сплетни, и скальдъ, рѣшаясь публично про¬ 
изнести свою вису, тѣмъ самымъ уже безстрашно шелъ навстрѣчу 
огласкѣ и ея послѣдствіямъ, отъ которыхъ его не спасла бы утайка 
имени: Недаромъ Егилъ въ одной висѣ (Е 24) говоритъ, что никогда 
не скрываетъ (Іеік уакіап) имени женщины въ пѣснѣ, потому что 
искусные въ поэзіи люди все равно догадаются. 

Мы уже видѣли, какъ Тордъ и Бьарнъ открыто бросаютъ въ 
лицо соперника общеизвѣстное прозвище его жены (см. § 5). 

Если же большинство висъ не знаютъ собственныхъ именъ, то 
нѣтъ необходимости относить это явленіе за счетъ нелегальнаго по¬ 
ложенія мансанга: вѣдь и въ панегирической драпѣ воспѣваемый 
король гораздо чаще обозначается путемъ кеннингъ, чѣмъ называется 
но имени. Мансангъ въ своемъ подражаніи стилю придворнаго пане¬ 
гирика, перенялъ и этотъ пріемъ: большей частью дама обозначена 
анонимной кеннингъ, кромѣ того, встрѣчаются и одночленныя обо¬ 
значенія. Въ использованныхъ нами висахъ употреблены слѣдующія 
бкепі ЬеШ для женщины: ЪгМЬг, сігбз, (екк)а)? *), іубйЬ, копа, кѵбп, 
кѵаепйі, губг, впбі, зргаккі, зѵаппі, зѵаггі, зоеіа, ѵіі—Но одночленныя 
обозначенія тонутъ въ подавляющемъ количествѣ кеппіп^аг. 

Анонимныя кеппт^аг ничего не даютъ намъ для индивидуализа¬ 
ціи каждой отдѣльной дамы, но въ массѣ онѣ являются крупнымъ 
подспорьемъ для выясненія женскаго идеала скальдовъ, особенно, въ 
отношеніи внѣшняго облика. Дѣло въ томъ, что дошедшія до насъ висы 
не содержатъ ни одного описанія дамы и у насъ, стало-быть, нѣтъ 
ни одного цѣлостнаго образа. Каждая виса содержитъ лишь отдѣль¬ 
ныя внѣшнія черты или душевныя качества, большей частью въ видѣ 
эпитета или кеннингъ. Изъ такихъ разрозненныхъ указаній, мы мо¬ 
жемъ усмотрѣть, какія черты вызывали восхищеніе скальдовъ, изъ 


3 ) Мы не знаемъ можно ли здѣсь усматривать метонимію. М. б., Норрііі §г 
екіуа, къ которой обращается Тораринъ изъ Мавахлида, дѣйствительно, была 
вдовой. 
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какихъ частей должна была состоять исландская йотпа зоізеиЪисІа. 
Мы складываемъ эти отдѣльныя черты въ одинъ идеальный образъ 
съ тѣмъ большимъ правомъ, что онѣ, какъ показываетъ сравненіе, не 
являются продуктами индивидуальнаго вкуса отдѣльныхъ скальдовъ 
или качествами единичныхъ дамъ, а прочно установленными традиціей 
нормами красоты и добродѣтели въ болѣе или менѣе фиксированной 
словесной оболочкѣ. Для большинства чертъ традиція идетъ еще изъ 
народной поэзіи, какъ мы можемъ судить по дошедшимъ до насъ 
эпическимъ образцамъ. Сходства образовъ Эдды и мансанга не мо¬ 
гутъ объясняться вліяніемъ придворной поэзіи на народную, такъ 
какъ мы находимъ ихъ въ такихъ пѣсняхъ Эдды, которыя не явля¬ 
ютъ никакихъ признаковъ вліянія скальдовъ. Просто, скальды не да¬ 
леко ушли впередъ отъ стараго идеала и повторяютъ его лишь съ 
небольшими измѣненіями. 

Мы сейчасъ приведемъ тѣ выраженія, которыми пользуется ман- 
сангъ для описанія внѣшности героини, причемъ будемъ пользоваться 
и кеннингами, исходя изъ того разсужденія, что кеннингъ отражаетъ 
ту черту, которая обращаетъ на себя вниманіе поэта, если не въ дан¬ 
ной дамѣ, то въ женщинѣ вообще. 

Общее понятіе о красотѣ выражается не часто и почти исключи¬ 
тельно эпитетомъ „і'а§т“ въ различныхъ варіантахъ. 

МБ 2: „Что на свѣтѣ' лучше.... (этой) прекрасной женщины 
(ѵіііі 1а§га)!“ 

Гуннлаугъ (12) говоритъ про родителей Хелли: „У какого муж¬ 
чины, у какой женщины есть еще такое прекрасное произведеніе (ѣа&- 
ѵігкі зѵа іа§га)?“ 

Г 14: И На§та= прекрасная лицомъ. 

Сл. Ноу. 93: 1озШ§гіг ІШг. 

Такъ же: Іікі Іббг (Б 1) ')> іо§г зеігпа Оийкг (Гомсвин. 6). Здѣсь 
соотношенія такія яге, какъ въ народной эпической поэзіи, гдѣ 
наиболѣе частый эпитетъ для красавицы,—.Ѵаеп" (.статная") въ пѣс¬ 
няхъ народной формы мало употребительно, скальды раздѣляютъ это 
выраженіе съ прозаической литературой. Хотя эпитетъ „ѵаеп“ встрѣ¬ 
чается въ нашихъ висахъ только два раза (Г 12: ѵаеп ѵіп&ейі, Спорри: 
зѵаппа ѵаепзіг), это еще не значитъ, что станъ не игралъ никакой 
роли въ представленіи объ идеальной красотѣ: четыре раза (Б 7, 
ББ 3, ГС 26 Вигл.) мы встрѣчаемъ эпитетъ еп пубіа (=,,стройная“); 
Кромѣ того— іігѵахіп („красиваго роста", К 2), зігаіщѵахпа (В); но еще 


‘) Первый хелмингъ читается такъ: Нёг тугнЗІ пй ІіагкЗаг 

(ЬоеЙ вкіуит Ъга§) ѵі1.)'а 
Іікі Іо^Г іст Іеіка 
Ѣоіп, ЕукупсШІ, зоіпа. 

Если читать вмѣстѣ съ Фридрикссономъ Іікі іб§г зет 1еіка=.прекрасная 
какъ кукла" (вот йикке), то мы имѣли бы совершенно особнякомъ стоящее срав¬ 
неніе. Но вот Іеіка можетъ зависѣть отъ воіпа (.спала бы здѣсь, какъ подруга") 
Вопросъ, т. обр., остается открытымъ. 
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краснорѣчивѣе говорятъ многочисленныя кеітін&аг съ деревьями 
(іубгк, еік, Кий, Шоріа, ѢЬеІІа, іЬбН) и ѣгбсіііа *). Вотъ виса Олафа-ко- 
пунга Святого, вся усыпанная такими Кеннингами: Ртз У 226—7: 
„Горестно (мнѣ), что украшенная золотомъ липа утеса *) должна чах¬ 
нуть за моремъ (въ союзѣ) съ дробителеме щитовъ. Я хотѣлъ бы, 
чтобы это дерево руки *) стояло все въ зелени, пока я живъ. Я рож¬ 
денъ на печаль березѣ повязки. 

Если мы примемъ во вниманіе, что такія кеттіпсіаг встрѣчаются 
десятками, то уже можно говорить о коллективномъ идеалѣ, который 
вырисовывается передъ нами въ видѣ стройной статной (ѵаеп) фи¬ 
гуры. 

Внѣшность ея блестящая, сверкающая своей бѣлизной. „Бщз" 
(=„свѣтлая“)—старый эпитетъ, употребительный еще въ Эддѣ (Ѵбіип- 
сіагкѵ. 3, 8; 8кѵ. еп зкатта 52, Аііотбі 28, Нбѵашбі 92). Относится 
онъ, главнымъ образомъ, къ цвѣту лица (или кожи, вообще): X 19: 
свѣтлая липа одежды", К 7: „каждый глазъ на свѣтломъ лицѣ *) бо¬ 
гини ложа". Сюда же относятся „бѣлая, какъ лебедь, свѣтлая валки- 
рія" (Г 17: зѵашпаег 1узі§и<іЬг сл. Валундарквида 4: „бѣлоснѣжная" 
(ББ 3: іаппііѵіЬ). Распространенность этого образа подтверждается какъ 
параллелями изъ народной поэзіи: 

.(Такова была Сванхилдъ въ 
ОЬѵ 15: 8ѵа ѵаз ЗѵапЫИг і заі тіпиш, моей палатѣ, какъ прекрас- 
зет ѵаегі зоешіеііг зоіаг §еіз1і но сверкающій солнечный 

лучъ). 

такъ и употребительными въ общежитіи женскими прозвищами: Еукуп- 
сШІ, Бад^еізіі, боІагЦоші (сл. также въ сказочной Халфссагѣ: Аеза еп 
)6за). 

Источникомъ сіянія можетъ служить не только бѣлизна кожи, 
но и золото волосе. Выраженіе ЬѵіЪ (напр. К 5: аІШѵіІ Еіг) въ этомъ 
отношеніи является двусмысленнымъ (=,,бѣлая" и „бѣлокурая"). 

Но въ разбираемомъ нами матеріалѣ ни разу не упоминается 
цвѣтъ волосъ, хотя волосы и входятъ въ составъ примѣтъ красавицы. 
Въ полустрофѣ Снорри (см. выше § 8) мы застаемъ „самую статную 
изъ женщинъ" за расчесываніемъ „нивы волосъ". Но уже гораздо 
раньше. Кормакъ (7) отмѣтилъ эту ситуацію: .... Волосы, что по ут¬ 
рамъ (зпішта) расчесываетъ богиня льна я оцѣниваю въ пять со¬ 
тенъ...* 5 ) Сл. также: зѵагбЬаг Ргеуіа (К 10). 


>) См. § 6. ТгосіпЬа дѣлаетъ мало вѣроятнымъ, происхожденіе древесныхъ 
кеннингъ, предлагаемое Скалдскап. XXXII. 

■) Возлюбленная короля, норвежка Стейнваръ, вышла замужъ за бонда. 

3 ) Буквально: .дерево скалы сокола*, т.-е., мѣста, на коемъ сидитъ охот¬ 
ничій соколъ. 

4 ) і У ба а Іікі (букв.=тѣло, наружность). 

■’) Кормакъ считаетъ т. наз. .большими сотнями* (по дуодецимальной си¬ 
стемѣ): пять сотенъ=600. 
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Высокая цѣнность, которую Кормакъ придаетъ косамъ своей дамы, 
показываетъ, что онѣ играли не послѣднюю роль среди чаръ, привле¬ 
кавшихъ скальда. Вплоть до времени Виглундарсаги держится эпи¬ 
тетъ ѣагіб^г (=прекрасноволосая). Къ сожалѣнію мы, какъ сказано, 
ничего не узнаемъ о цвѣтѣ волосъ, предпочитаемомъ авторами ман- 
санга ’). Народная поэзія въ этомъ вопросѣ отличается гораздо боль¬ 
шей опредѣленностью іуагі Ьасісіаі шап 2 ) (свѣтловолосая дѣвушка 
Огір. 33), епп ЬѵШ ЬасШ (свѣтлые волосы Оѣѵ. 16) и т. под. встрѣча¬ 
ются нерѣдко. Здѣсь позиція пѣвца вполнѣ выяснена. Если бы поэзія 
придворной формы внесла какое-нибудь рѣзкое видоизмѣненіе въ 
народный вкусъ, то оно, конечно, отразилось бы хоть въ какой-нибудь 
изъ висъ. Скорѣе можно думать, что скальды не имѣли предпочтенія 
къ какому-нибудь одному типу. 

Еще выше, чѣмъ волосы, Кормакъ оцѣниваетъ глаза своей ми¬ 
лой (К 7): „каждый глазъ Саги пива, находящійся на свѣтломъ лицѣ 
Манны ложа, я оцѣниваю въ 3 сотни“. 

Оно и понятно при той роли, которую глаза играютъ въ ходѣ 
романа. Въ лирикѣ исландцевъ, какъ и у многихъ другихъ народовъ 
неизбѣжно фигурируетъ •ѵепаіог согбіз осиіиз. 

К 2: „Оба свѣтильника (т.-е. глаза) дамы обожгли меня яркимъ 
свѣтомъ, точно костеръ изъ срубленныхъ вѣтокъ. Это не къ радости!"... 
(сл. также К 4). 

Спеціально посвящена взгляду милой и спорная виса (К 3, Г 18 
см. выше § 6), которая превосходитъ всѣ остальныя и запутанностью 
порядка словъ, и количествомъ кеппіпбаг (всего 6, изъ коихъ 2 і-ѵікепі). 
Мы приводимъ ее въ буквальномъ переводѣ, не рескрывая ни одной 
кеннингъ. 

„Острая, какъ у сокола, луна рѣсница наряженной въ полотно 
Христа пучины лука 3 ) засіяла на меня изъ-подъ свѣтлаго неба бровей, 
и этотъ луча звѣзды вѣка Фрида золотою ожерелья ‘) служитъ источни¬ 
комъ тоски для меня и для Хгина запястій *)*. 

По раскрытіи сложныхъ обозначеній смыслъ получается такой: 
„Острыя, какъ у сокола, Очи наряженной въ полотно дамы взглянули 
на меня изъ-подъ свѣтлаго лба; и этотъ взглядъ ея глазъ служитъ 
источникомъ тоски для меня и для нея“. Глаза, вѣстники любви, за- 


') Въ Исландіи были налицо два этническихъ типа, черноволосый и бѣло¬ 
курый, которые иногда встрѣчались даже въ предѣлахъ одной семьи. 

г ) Особенно характеренъ этотъ эпитетъ въ примѣненіи къ Гудрунъ. Уче¬ 
ный поэтъ XII-ХШ в., сочинившій Гриписспа, не могъ не знать, что Гьукунги 
предполагались черноволосыми; но онъ упустилъ это изъ виду при созданіи 
прекраснаго дѣвичьяго образа, для котораго уже имѣлся установленный вку¬ 
сомъ публики образецъ. 

*) ІІгікі - валкирія. .Пучина лука (порея травы)“= похлебка изъ лука (или 
питье изъ травъ); женщина готовитъ или разливаетъ эту жидкость. 

*) РгісіЬ—одна изъ миѳической свиты божественной дѣвы Менгладъ(Фьал- 
свинсмалъ 38). 

5 ) Нііп—имя Фрейи. 
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вязываютъ первыя отношенія между влюбленными, взоръ ихъ, какъ 
лучъ, проникаетъ въ душу; поэтому они изображаются сіяющими, 
свѣтлыми, сравниваются съ солнцемъ, луной, звѣздами. Даже взгляды 
самого поэта названы „лучами рѣсницъ" (К 16): „Въ поискахъ за нею 
я обвелъ всѣ покои лучами рѣснице и . Въ глазахъ, стало-быть, цѣнится 
острота, выразительность, теплота взгляда, а не цвѣтъ. Еще въ 
„Малсхаттаквэди" встрѣчается быстроглазая дама (вѵіппеу^ сігбз), а 
про голубые или черные глаза нигдѣ не говорится. 

Изъ другихъ частей лица встрѣчается однажды, какъ мы видѣли 
(К 3, Г 18), свѣтлый лобе, кромѣ того, по одному разу зубы (? К 50 
іаппа віікі Каппа) и роте, послѣдній, впрочемъ, только въ Виглун- 
дарсагѣ (теу тштібдг= „дѣвушка съ прекраснымъ ртомъ*). 

Гораздо меньше разнообразія въ области частей тѣла. Два раза 
только (К 1, 2) упомянуты моги: 

К 1: „ ... Эти ножки (іЬеіг іоеіг) грозятъ мнѣ опасностью 11 . 

Напротивъ того, многочисленныя кеппігщаг съ упоминаніемъ руке 
говорятъ за то, что Ьапйіб^г копа (К 83), женщина съ прекрасными 
руками, можетъ считаться стабильнымъ идеаломъ, который держится 
на всемъ протяженіи нашей эпохи, отъ Кормака до еп. Бьарни ‘). Изъ 
всѣхъ кеннингъ, касающихся красоты дамы, большинство относится 
къ рукамъ: аила ііш (К 7, 32) Ьапсіаг Ьаі (К) Ьатніаг зкёг (К 70) Ьап- 
сіаг Ьоіп (Б 1) апгіпедаг &ітз аіпаг (Г 9), ѵісПі ѵаікіііз (ОС 2). Это 
направленіе вкуса корнями своими упирается въ народную основу. 
Фрей такъ описываетъ свою возлюбленную (Скирнисмалъ 6): „Видѣлъ 
я, какъ ходила по подворью Гюми желанная мнѣ дѣвушка; сіяли ея 
руки, а отъ нихъ (сіяли) воздухъ и море“. 

агшаг Іузіи, еп аі ІЬасШап 
аШ Іорѣ ок Іо^г. 

Нбѵ. 162: Ьѵйагшгі копи.—Ригстула 40 и Хамдесмалъ 10 даже 
прибавляютъ подробность, которая чужда скальдамъ: тонкіе пальцы 
(пцбйпдгасШ, таеііп^г). Здѣсь, какъ и въ вопросѣ о цвѣтѣ волосъ, опи¬ 
санія народной поэзіи детальнѣе мансанга скальдовъ. Какъ бы то ни 
было, и тутъ, и тамъ прекрасныя руки являются для поэтовъ однимъ 
изъ излюбленныхъ аттрибутовъ красавицы. 

Что же сообщаетъ рукамъ такое преимущество передъ другими 
частями тѣла? Опять-таки кеппіп&аг разрѣшаютъ эту загадку. Руки 
называются „мѣстомъ запястій" (Г 17: Іапй Ъаи&а) и, наоборотъ, кольца 
(или золото, вообще) названо „свѣтомъ руки" (Г 14: агтсіа^г) или 
змѣей руки" (ББ 1: агтііпп). А надо сказать, что ничто такъ не дѣй¬ 
ствовало на воображеніе скандинавовъ той эпохи, какъ видъ золотыхъ 
украшеній. Кешшщаг съ золотомъ весьма распространены для обозна- 


>) Іошзѵік 3: ,М6г Ьѳі'г Ьагт а Ьеікіі ЬаисШі^г копа Ьишііі*. 

9 
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ченія какъ женщинъ, такъ и мужчинъ. Въ частности, мансангъ усерд¬ 
но ихъ культивируетъ: золото, обозначенное то метафорически (огонь, 
рѣки и т. и.), то метонимически въ видѣ кольца (Ъгігщг), запястья 
(Ъаи&г), ожерелья (теп) фигурируетъ въ многочисленныхъ женскихъ 
кеннингахъ: 861§інШг зиппз (К 8), Еіг ЬаШугпіз ^еіга (К 8), НіИг 
ЪгаппЫікз (К 35), ОиІІЫабЬз деуті-ШеІІа (К 50), еМ^гипсІаг Еп<ііІ8 
ѣгбсОга (X 3) Пт иппаг ба^з (X 20), 1ап<1 Іаиізіідаг Іуіщз (Г 9) іоМ 
ЯбсІЬЬугз (Г 12), ОийЬг ааііеісіа (ББ 3)еЫгеі<іЬ (Іог^аг ѵапо-з (Іомсвин. 4), 
§и1ІЫа<ІЬз Шоріа (Виглундарсага, сл. К 50); Ьгіп^а НИп, §о1Шгіп§з 
РгнІЬ (К 3), Нот Ьгіп^з (К 6), Ьапсіаг зкегз Шеііа (К 70), ОегсІЬг §о11- 
Ьгіп^з (Гамансвисуръ), Оегсіііг «оІІЬгіп^з (! МБ 3); Ъаѵщзает 1іп<1 (К 4), 
Ъаіща ^гипі (Б 7). Еіг агтйа^з (Г 14), агтііппз Шеііа (ББ 1); тепрдипсі 
(К 6), теп^еіп (К 16). При такомъ количествѣ сложныхъ обозначеній 
мы встрѣчаемъ одинъ только эпитетъ, „украшенная золотомъ" (ОС 2: 
§о11і тегксШ), въ то время какъ народная поэзія, напротивъ, въ этомъ 
случаѣ безконечно варіируетъ эпитеты: §оШуагіа (НагЬ. 32), §оШ 
§ое<1<1 (РаШ 40), ^оІІѵагісіЬ (Нкѵ. Нип<і. II 44) и т. и. Но, несмотря на 
разницу въ выраженіяхъ, суть остается та же: и здѣсь мансангъ скаль¬ 
довъ прочно приросъ къ традиціонному идеалу, къ примитивному 
возвеличенію золота, источника блеска, раньше другихъ предметовъ 
поражающаго зрительные органы и поэтому раньше ихъ просящагося 
въ пѣсню. Замѣтимъ, что всѣ остальные элементы іфасоты регулиру¬ 
ются по этому идеалу: свѣтлое лицо, (свѣтлые волосы), блестящіе 
глаза, сіяющія руки, выраженія, какъ іубгі, убз, Паи, безостановочно 
сыпятся изъ устъ скальда. Для полноты картины онъ добавляетъ 
драгоцѣнные камни: Опб зіеіпа называетъ Кормакъ свою возлюблен¬ 
ную (К 18). Съ любовью останавливается поэтъ на одеждѣ „пышно 
разряженной" (гШипйшШ Б 12, Іа^гЬиіп Анон.), облеченной въ шелкъ 
(зіікі) или полотно (Ьбгг, Ип) нарядной дамы, онъ упоминаетъ и про 
головной уборъ (іаісіг) повязку фапсі) и про косынку (<1йк) и про ото¬ 
рочку (зашпг): ІаІІ&егсШг (К I). НИп зкарігбтшіЬ Или (К 20), НИп 
зкгаиііщгаг Ііпи (К 51), зіІкі-Каппа (К 50), Ііпсі Іазз, 8іі зІоедЬа кагтз 
(X 19), 8а#а заитз (X 24), Кіпсіг Ьбгййкз (X 27), ІбгсіЬ ЬаІпаг Ьбгѵі 
йгііпа (Г 9), іубгк ЬапЬз (ОС 2), ^егсііт еік (Б 26), деуті-Ві! ІаШа 
(ББ 2) ІоШ Ібійи (ББ 3), рркіЬѵеііаг Шор Іа (МБ 3).—Тутъ народная 
поэзія уже не можетъ итти въ ногу съ придворной: во всей Эддѣ го¬ 
раздо меньше упоминаній о нарядахъ, чѣмъ въ этихъ немногихъ ви¬ 
сахъ. Но и здѣсь есть народные прецеденты: ЬбгзкгуМ копа (8кѵ е. 
зк 50; сл, К 3: Ьбгѵі §1аезі)') и нѣк. др. 

Въ общемъ, какъ видимъ, внѣшній обликъ красавицы остается 
единымъ. Скальды здѣсь не создали новаго образа, они только влили 
старое вино въ новые мѣхи, расширяя область кеннингъ за счетъ 
эпитетовъ, сравненій и описаній. При этомъ, какъ мы видѣли, въ нѣ- 


*) Обгдеі'п (Раіп 43), вѣроятно,—отъ скальдовъ. 



которыхъ случаяхъ изобразительныя средства народной поэзіи оказы¬ 
вались точнѣе и яснѣе. Безконечное разнообразіе синонимическихъ 
выраженій не создаетъ разнообразія образовъ, и только въ области 
одежды и украшеній появляется нѣкоторая детальность. 

Надъ всѣми отмѣченными поэтомъ чертами облика дамы преоб¬ 
ладаетъ блескъ, бѣлизна. Получается фигура необычайно свѣтлая и 
пышная, начиная отъ лучистыхъ глазъ и до пестрой оторочки платья 
излучающая сіяніе и озаряющая все вокругъ. К 16: „Вышла изъ палаты 
милая! Отчего вся комната измѣнила видъ? Крѣпко люблю я валкирію 
золота...." 

Мы увидимъ въ дальнѣйшемъ, въ какой восторгъ приводитъ по¬ 
эта лицезрѣніе столь яркаго образа. 

Гораздо меньше узнаемъ мы о другихъ сторонахъ личности ге¬ 
роини. . 

Все же, мы постараемся использовать всѣ имѣющіяся индиціи 
чтобы опредѣлить ея общественное и семейное положеніе. Такъ, мы 
можемъ съ увѣренностью сказать, что благородное происхожденіе яв¬ 
ляется необходимымъ атрибутомъ идеальной дамы. Въ народно-эпи¬ 
ческой поэзіи мы видимъ то же самое, но тамъ это объясняется 
характеромъ сюжетовъ, въ которыхъ дѣйствуютъ дочери и жены ко¬ 
ролей. У скальдовъ же аристократическій характеръ идеала вытекаетъ 
изъ ихъ собственнаго соціальнаго положенія: большинство изъ нихъ— 
дѣти зажиточныхъ крестьянъ изъ древнихъ норвежскихъ родовъ, вы¬ 
селившихся еще въ IX в. Въ Исландіи болѣе чѣмъ гдѣ-либо хра¬ 
нили традицію и исторію рода; §6<іЬ аеіі имѣло чрезвычайно высокую 
цѣнность. Отсюда и дамы—аеіі#осШ (X 3), аеіі^оітщ (ББ 3), ѵеІЬогін 
(К 5, сл. Аііат. 98: іігЬогіи). Всякій скальдъ ищетъ себѣ ровню: Гунн- 
лаугъ, сынъ Иллуги Чернаго, сватается къ Хелгѣ ^Прекрасной, внучкѣ 
самого Егила Скаллагримесона; Бьарнъ Брейдвикингакаппи влюбленъ 
въ сестру Снорри-Жреца. Даже король не < относится безразлично къ 
высотѣ происхожденія; Магнусъ Добрый даже посвящаетъ этому во¬ 
просу отдѣльную вису. 

МД: „Не одинъ обагрительмечей жалуется, что на горе ему рож¬ 
дена— я говорю это смѣло! — дочь (какого-нибудь) мызника. Но, если 
есть женщина, которая и меня лишаетъ сна, то виновна въ моей без¬ 
сонницѣ мудрая сестра короля". 

Этотъ идеалъ переходитъ и въ формальный мансанГъ. Вспомнимъ 
припѣвъ Іомсвикингадрапы (см. § 7): ^бйЬ. аеН доейЬіп&з. Ничего по¬ 
добнаго пастурели или (Іогіроезіе миннезингеровъ у скальдовъ, пови- 
димому, никогда не было *). 


') Можно высказать въ видѣ предположенія, что тутъ кроется одно изъ 
основныхъ отличій мансанга скальдовъ отъ утерянной народной лирики. 
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Съ благороднымъ происхожденіемъ тѣсно связано богатство. 
АікШг (богатство) и еугіг, Ьосісіаг (сокровища) фигурируютъ въ Кен¬ 
нингахъ: ашШаг ІЬеІІа (К 8), 1а& аийЬв (Г 17), аіиШІіп (Б 13) ашіЬЪгік 
(ББ 3) Еіг аига (ГС 20); ЬоМа 8іі (К 8). 

Конечно можно думать, что здѣсь .богатство" употреблено сн- 
негдохически вмѣсто „золота”. Но зато не оставляютъ сомнѣнія Кен¬ 
нингъ означающая .расточительница золота*, гіпаг&ІбсШаг гап^іаі (Б 7). 
Въ примѣненіи къ мужчинѣ подобная кеннингъ означаетъ короля или 
знатнаго хафдинга, раздающаго золото своимъ приближеннымъ. Впол¬ 
нѣ примѣнима она и къ дочери или женѣ богатаго исландскаго бонда 
или года (жреца). 

Кто касается семейнаго положенія возлюбленной дамы, то висы 
высказываются объ этомъ крайнѣ односторонне. Въ то время какъ 
біографіи скальдовъ относятъ нѣкоторыя мансангсвисы ко времени 
дѣвичества героини, самыя висы никогда не упоминаютъ о дѣ¬ 
вушкѣ. Слово таег встрѣчается только одинъ разъ (К 22), да еще въ 
Виглундарсагѣ (таег тишііб§г), т.-е. въ фингированномъ мансангѣ, 
который вѣдь черпаетъ матеріалъ не только изъ висъ, но и изъ біог¬ 
рафій. 

„Дѣвушка съ прекрасными устами, прими мои строфы. По вре¬ 
менамъ онѣ будутъ тебѣ на радость, о, земля пряжки. А когда ты, 
благороднѣйшее украшеніе острова, прекрасная Фрейя останешься 
(одна) въ Исландіи (ѵегсШг йіі), тогда ты, стройная, будешь каждый 
разъ вспоминать обо мнѣ". 

Нѣкоторыя старыя висы (см. ниже), въ которыхъ поэтъ жалуется 
на то, что его милую выдали за другого, предполагаютъ въ прошломъ 
романъ съ дѣвушкой (сюда относится и К 22). Но поэтическое отра¬ 
женіе этого романа нигдѣ не выступаетъ съ достаточной ясностью:, 
ни про одну вису мы не можемъ вполнѣ увѣренно сказать, что она 
обращена къ дѣвушкѣ. Даже разговоръ Кормака со Стейнгердъ (К 20) 
есть не то предложеніе руки, не то сожалѣніе объ пропущенномъ 
счастіи. 

К 20: Еормакг: „Кого избрала бы ты себѣ въ мужья, богиня льна (?)?. 
Ты несешь мнѣ утѣшеніе, свѣтлая подруга". 

Стейнгерде: „Я готова была бы, расточитель колецъ, вѣнчаться 
съ братомв Фроди ‘), хоть будь онъ слѣпымъ, если бы только судьба 
допустила до этого и боги послали мнѣ счастье". 

Здѣсь остается неизвѣстнымъ, происходитъ ли этотъ разговоръ, 
какъ думаетъ сага, до выхода Стейнгердъ за Берси или послѣ него. 
Другія же висы не даютъ даже и этого. Зато упоминаніями о замужней 
дамѣ хоть прудъ пруди: и у Кормака, и у Гуннлауга, и у Халлфрэда, 
п у обоихъ Бьярновъ, и у Олафа Святого (см. ниже). Этотъ образъ 


*) Фроди Агмундарсонъ, братъ Кормака. 
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доживаетъ до Іомсвикингадрапы (йгтапз копа) и Виглундареаги. 
Получается впечатлѣніе точно романъ съ дѣвушкой никогда не фик¬ 
сировался въ придворной поэзіи. Въ противоположность сему народный 
эпосъ изображаетъ красавицу чаще всего дѣвушкой: збШѵіі шаег 
(Нбѵ 97), шаег пцойп^гасИг (Кщ 40), шеу)а іе^гзі (НН) 1), шаег ищ* 
(НИ 16), шаег іб^г аІШ (Огір. 28), шаег шікіи Іе§гзЬ (Раіи 40) шаег 
ігишип^ (8кѵ. е. зк. 4) Ь)бгЬ шаег (Окѵ. II 1); Цбзі шап (Нбѵ, 92), еп 
пцаШгѵіѣа шап (Аіѵ, 7), Ь)агЙіа<1йаѣ шап (Огір. 33) и др. 

Вспомнимъ, что и въ висѣ объ Инголфѣ дѣйствуютъ теуіаг. 

Такимъ образомъ, мы можемъ констатировать и здѣсь общее всей 
средневѣковой лирикѣ различіе: народная и подражающая ей поэзія 
прославляетъ по преимуществу дѣвушку, придворная—замужнюю 
даму. Здѣсь, какъ и на материкѣ, романы съ дѣвушками не отвер¬ 
гаются открыто, но обходятся молчаніемъ. При плохой сохранности 
нашего матеріала мы можемъ, конечно, депустить существованіе нынѣ 
утерянныхъ исключеній *), но, повидимому, ихъ было немного, ибо 
иначе хоть что-нибудь дошло бы до насъ. Какъ эта манера развилась 
въ скандинавскихъ условіяхъ жизни, для насъ не совсѣмъ ясно, но 
видѣть здѣсь южное вліяніе мы не имѣемъ никакого права. 

Такъ постепенно выясняется передъ нами идеальный образъ ге¬ 
роини. Остается только собрать скудныя данныя относительно ея ду¬ 
ховнаго облика. Собственно говоря, ясно и сознательно отмѣчено только 
-одно ея качество: это — уме, что явствуетъ изъ эпитета зѵіпп, иногда 
прилагаемаго къ дамѣ Копап зѵіппа (К 83) зѵіпп зпбі (Б 3), зѵіпп 
зікііпдз зузііг (МБ). И тутъ, какъ и во многихъ другихъ случаяхъ, 
скальды не заняли новой позиціи, ибо ту же черту мы находимъ въ 
народной поэзіи: еп Ьбгзка шаег (Нбѵ. 96), зпбі зѵіппЬи§и(іЬ (Нкѵ. II10) 
и мн. др. 

Въ строфахъ Халфссаги Хрокъ, объявляя о своей любви къ 
Брюнхилдъ, восклицаетъ: 

(Нгбк. 25:) Меу Іапп ек бпдѵа таг§зѵіппагі 
Ьѵег&і Іапба, еп Нака сІбШіг... 

...Іібп ег аі бііи, зет ек оезіда тип. 

„Не видалъ я дѣвы столь многоумной ни въ одномъ краю, какъ 
дочь Хаки... Она во всемъ такова, какъ я могъ бы пожелать". 

Въ большинствѣ случаевъ дѣло не идетъ дальше такого общаго 
опредѣленія. Единичнымъ 'случаемъ можно считать указаніе на даму, 
какъ на пріятную собесѣдницу, у Бьарна Хитдэлакаппи. Б 6: „Взды¬ 
хаетъ Свѣточъ-Острова. Она, счастливая на слова (огсііізаеіі), хочетъ 
немного поболтать со мной. Прекрасны рѣчи печальной женщины 
(ЪгМІіг Ітеіг Ъетѣаг гае<11тг)“. Параллелью можетъ служить развѣ 


') Такими м. б., были, если судить по сагѣ, пѣсни о Колбрунъ. 
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только К 9: „Слаще мнѣ вести долгія рѣчи со Стейнгердъ, чѣмъ го¬ 
нять по пастбищу бурыхъ овецъ“. Во всякомъ случаѣ, и тутъ, и тамъ 
она отмѣчена, какъ пріятная собесѣдница. Если такихъ параллелей было 
много, то это, несомнѣнно, было оригинальной чертой лирики выс¬ 
шихъ классовъ: поэзія народной формы не знаетъ этого мотива. 

Большое количество кеппііщаг относится къ хозяйстаенн ости ге¬ 
роини и указываетъ на то, какъ высоко цѣнилась женщина-хозяйка, 
дѣловитая и домовитая (зкбгипег). Женщина ставится въ отношеніе 
къ вину, пиву и меду, которые она разливаетъ, къ столамъ (ЪогіЬ), за 
которыми она служитъ, къ яствамъ и ниткамъ: Нгізі Іаика (К 3), ііа 
еМЪеккз (К 5), б1-8а§а (К 7) Опб ЬогбЬа (К 18) когпШеуіаг Ргеу]а 
(К 59)8кб§и11 ЪогсШа (К 76), М)бгип бізіаіпз, Ііпсі Іапка (Г 10) ѵіпдеі'п 
(Г 11) Віі Ъогйка (Г 12), бігеугаг ^бгсііт (Б 6), зѵеі§аг ііібіі (Б 7) зЪбШг 
зітеп§8 (ББ 1) ШбП абЬаІіубга (ББ 3), бікагта Ьоіп (Халлбьарнъ 
Оддссонъ), тіайѣаг ѢЕеІІа, бІзеЦа (іомсвик. 4). 

По нѣкоторымъ висамъ можно судить еще о добромв сердцѣ кра¬ 
савицы. 

X 27: „Нѣжная богиня полотняной косынки бѣлой рукой будетъ 
утирать слезы съ рѣсницъ... если мертваго меня воины снесутъ съ 
корабля..." 

Равнымъ образомъ, и Бьарнъ Брейдвиккингакаппи (4, 5) утвер¬ 
ждаетъ, что возлюбленная (Туридъ) пожалѣла бы его, если бы знала, 
что онъ томится въ холодной пещерѣ (сл. Б 1). 

Ни въ чемъ другомъ доброта дамы не проявляется, она исчер¬ 
пывается ея отношеніемв ке герою, которое, дѣйствительно, слѣдуетъ при¬ 
знать весьма благожелательнымъ. Въ старыхъ висахъ дама обычно 
изображается расположенной къ поэту. За глаза она хорошо отзы¬ 
вается о немъ (МБ: огйѣ зругк §о1Шгіп§8 ОегбЬаг §б<11і). Иногда онъ 
прямо утверждаетъ: „Любила меня земля платья “ (ББ 3 Роіб иппі 
шёг ІбШи). Въ этомъ отношеніи старыя висы стоятъ на точкѣ зрѣнія 
народной поэзіи, гдѣ идеальная женщина изображена любящей. 

Хапщие реіепіі... 

...8аере зесипсіо 

Ретіпа сесИі 

(8ахо бгатт р. 28—9). 

Почти въ однихъ выраженіяхъ скальдъ Кормакъ и миѳическій 
Сигурдъ объявляютъ о томъ, что они избраны дамой среди всѣхъ 
остальныхъ. 


К 22: . . . иппі тег шаппа тезі... 

8кѵ. е. зк. 28: Мёг иппі тает іуг тап кѵегіап. 
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Еще краснорѣчивѣе говоритъ сходство съ 1 „Данцомъ" (см. § 1). 

ГС 5: Еп іЬгеуг Шеззшп... аі таеічіііаг го§пі *) 

Данцъ: Еп ек аѣ Ше§пі ікгеу пбіі зет бад. 

ОС 2: „Я рожденъ на горе березѣ повязки “ (Аііпп егитк Іубгк аі 
Ьбіѵі Ъапбз) (сл. X. 27). 

Въ худшемъ же случаѣ онъ ей „не желаненъ" (біѣеккг), какъ 
показываетъ единичный случай, К 60. Вообще же, въ любовныхъ не¬ 
удачахъ поэта ея вины нѣтъ. Виноваты или злые люди, или судьба; 
она же грѣшитъ развѣ только излишнею „робостью" (Б 2). Нбп аі 
Ші зёг Ібзі пё ѵіззі... §еп"и а шіііі дгішшаг гтШг (8кѵ. е. зк 5). Вспом¬ 
нимъ уже цитированный отвѣтъ Стейнгердъ: „Я готова была бы вѣн¬ 
чаться съ тобой, расточитель колецъ, хоть будь ты слѣпымъ, если бы 
только судба допустила до этого и боги послали мнѣ счастье*. Какъ 
та простая дѣвушка въ „Данцѣ", такъ и знатная Стейнгердъ Торкелс- 
доттиръ „стремится къ юношѣ день и ночь", счастье ея расторгается 
не ею, а чаще всего, родительской волей. 

Г 12: „Статная богиня вина! Есть мнѣ за что поблагодарить отца 
твоего я мать —земля золота отнимаетъ радость у скальда!—ибо оба 
они отдали подъ брачное одѣяло богиню столовг.... и 

Эти отношенія доживаютъ до конца XI вѣка. 

МБ 2: „Тяжелое горе принесъ я съ тинга, изъ-за того что ни¬ 
когда не увижусь съ милой: люди стали между нами*. 

Но уже раньше, все въ туже чреватую реформами эпоху Харалда 
Суроваго, начинаетъ пробиваться новое представленіе о .жестокой 
красавицѣ “, кокеткѣ, играющей сердцемъ безнадежно влюбленнаго. 
Самъ король первый задаетъ тонъ. „Гамансвисуръ*: „ ... И все же 
въ Новгородѣ Гердв золотого кольт играетъ мною*. 

Постепенно новый образъ начинаетъ входить въ силу и пускаетъ 
корни въ формальномъ мансангѣ. Вспомнимъ „Малсхатт.“ 18: 

Вгб§сІЬбіі геупдізк детіи ійа; 
тагдаг киппі зІоедбЬіг зёг, 
зѵа пбккиі §аІзк Еаппѵеід тёг. 

„Хитрая лиса показала себя овцѣ: много она знала козней. При¬ 
близительно такъ же поступила со мною Раннвейгъ* *). Такъ посту¬ 
паетъ по традиціи почти всякая изъ вымышленныхъ возлюбленныхъ 
въ формальномъ мансангѣ римъ: обыкновенно она ничего не хочетъ 
знать объ авторѣ и отталкиваетъ его. 


') Стремится къ этому королю панегирика (то-есть къ поэту, ко ынѣ)“. 

-) Въ это же время, вѣроятно, попалъ въ сборникъ Эдды анекдотъ о лу¬ 
кавой дѣвушкѣ, обманувшей Одина (Ховамалъ 96—102) и возникла мораль, вы¬ 
водимая изъ этого эпизода: Мог§ е.з §66Ь таег, еі §бгѵа каппаг Ьи§Ьгіё<1Ь ѵі<іЬ 
Ъаіі. 



Мало того, „жестокай красавица" пробиваетъ себѣ путь и въ 
мансангсвису. Авторы Виглундарсаги стилизуютъ подъ нормальную 
біографію скальда (см. § б): у нихъ тоже свадьба разстраивается изъ- 
за отъѣзда жениха Виглунда. Но разница въ томъ, что вернувшійся 
герой обвиняетъ во всемъ происшедшемъ не судьбу и не родныхъ, а 
ее самое. 

Еі§і і^асііш еі(Шаг 
6з8, пё таг^іг коззаг: 

— зеіпі’з кѵеппа §е<і1і каппа— 
копа зіеіі ѵі'йЬ тік Ьеііит. 

.Не помогли намъ ни клятвы, ни многіе поцѣлуи:—трудно по¬ 
нять женскую душу—женщина нарушила данные мнѣ обѣты". 

Здѣсь какъ и въ формальномъ мансангѣ она является самодѣя¬ 
тельной причиной несчастья поэта. Вмѣстѣ съ эмансипаціей мансанга 
эмансипируется и его объектъ; душевныя свойства героини, а не вѣш- 
нія стихіи начинаютъ направлять ходъ романа. Вмѣстѣ съ тѣмъ, мы 
здѣсь видимъ единственную рѣзкую эволюцію, которую пережилъ об¬ 
разъ дамы въ мансангѣ скальдовъ. 

Въ остальномъ этотъ образъ остается довольно прочнымъ въ те¬ 
ченіи всей эпохи. Прекрасная свѣтлолицая женщина, статная и строй¬ 
ная, съ лучистыми глазами подъ свѣтлымъ челомъ, украшеннымъ 
сверкающими косами, въ роскошномъ одѣяніи изъ полотна и шелка 
ходитъ между столами и бѣлыми руками, отягченными безцѣнными 
запястьями и золотыми кольцами, разливаетъ воинамъ медъ и вино; 
вся фигура производитъ впечатлѣніе блеска и пышности; высокое 
происхожденіе и богатство сочетаются въ ней съ умомъ и добрымъ 
сердцемъ, которое всегда открыто для поэта и.... закрыто для мужа. 
Такова исландская Дотпа зоізеиѣийа, свѣтлая героиня старыхъ висъ. 

Но со временемъ характеръ ея начинаетъ портиться. Все подъ 
тѣмъ же прекраснымъ образомъ она скрываетъ хитрость и лукавое 
кокетство, а затѣмъ и полное равнодушіе къ влюбленному, словомъ, 
все больше и больше начинаетъ напоминать неприступныхъ краса¬ 
вицъ нашего континента.въ XII вѣкѣ, конечно. 


§ 10. Переживанія поэта. 

Теперь спросимъ еще наши висы, какъ реагируетъ ихъ авторъ на 
красоту и добродѣтели своей возлюбленной, и онѣ отвѣтятъ намъ, 
хоть и не особенно подробно, но все же не полнымъ молчаніемъ. Мы 
постараемся прослѣдить по нимъ развитіе сердечнаго чувства отъ мо¬ 
мента возникновенія до самой его смерти. 

Все, что висы даютъ о возникновеніи любви, рисуетъ намъ ее 
зарождающеюся мгновенно, при первомъ взглядѣ. Такъ, Кормакъ 



(К 1, 2, 3, 4) поймавъ на себѣ лучистый взглядъ Стейнгердъ, воспла¬ 
меняется „въ краткій срокъ могучей любовью" (1: гатта бзі Іуг зкбш- 
ш) н неослабѣвающимъ стремленіемъ (2: Шга типа без ит аеіі 
еИазі). 

К 2: „Оба свѣтильника дамы обожгли меня яркимъ свѣтомъ, точно 
костеръ изъ срубленныхъ вѣтокъ...." 

Олафъ-конунгъ Харалдсонъ восклицаетъ, впервые увидѣвъ Ин- 
гебьаргъ: 

ОС 1: „Я заглянулъ (въ горницу) къ женщинамъ. Скажи, кто 
эта дама, которая дѣйствуетъ на меня такъ, точно пламя рвется вверхъ 
изъ костра. Въ краткій срокъ очаровали меня князь и крутые валы. ‘) 
Я вошелъ въ палату, чтобы утолить жажду"• 

Тогда поэтъ констатируетъ, что видъ красавицы возбуждаетъ его 
чувство (Б 12: Кіпбг ѵекг тік тітсіаг) и что ему пришло время 
любить (шта) сердечной любовью (бзі). 

К 76: „Я сложу строфу раньше, чѣмъ мы взойдемъ на корабль 
и пошлю ее богинѣ запястій 5 ) въ Свинадалъ. Всѣ слова мои дойдутъ 
до ушей валкиріи столовъ 8 ). Люблю я Сагу шелка вдвое больше, чѣмъ 
самого себя. 

X 20: „Люблю я Илмъ золота “ (Віппитк бзі Ш Птаг штаг 
сіа^з). 

Прежде всего, любовь проявляется въ восхищеніи, которое выли¬ 
вается въ восторженный панегирикъ. 

К 8: Всю сосну богатства, причиняющую мнѣ страданія, я оцѣ¬ 
ниваю въ стоимость Исландіи и страны гунновъ вмѣстѣ съ Даніей. 
Ейръ гребня стоитъ земли англовъ и владѣній ировъ! Я назначаю 
цѣну валкиріи золота '). 

К 60: „ . . . Прежде камни поплывутъ, какъ зерно по водѣ, земля 
провалится, прежде обрушатся въ глубокое море высокія славныя 
горы, чѣмъ родится женщина прекрасная, какъ Стейнгердъ*. 

МБ: „Что на свѣтѣ лучше (этой) прекрасной женщины!" 

За восхищеніемъ слѣдуетъ стремленіе къ милой (еккі, Шга), кото¬ 
рое всегда носитъ характеръ тоски. Грустная дымка лежитъ на всѣхъ 
чувствахъ. Любовь приравнивается къ болѣзни (вбМ), къ горю (ап§г). 

Это понятіе варіируется въ цѣломъ рядѣ словъ: ап§г, Ъбі, еккі, 
ѣалпг, ІііЫг, бкеііі, бііа, бШпгЙ, вог§, збН, 8Ігі<Ш, зйѣ, Йіга, которыя всѣ 
являются синонимами „любви". Часто приходится ихъ разсматривать 
только какъ таковые, не понимая этихъ „мукъ" и „несчастій" слиш¬ 
комъ буквально. 


>) См. выше § 9. 

-) Риндъ запястій, 
з) Скагулъ столовъ. 

*) Гуннъ солнца (т.-е- сіянія) подвижнаго моря. 
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Конечно, мы готовы признать искренность горя въ тѣхъ случа¬ 
яхъ, когда оно обусловлено утерей милой (см. ниже) или недоступ¬ 
ностью счастья: 

МБ: „Что на свѣтѣ лучше (этой) прекрасной женщины! Рѣдко 
поэтъ отвлекается (т.-е., я отвлекаюсь) отъ любовной тоски: далекъ 
еще (счастливый) день, который все еще не наступаетъ для воина 
(т.-е. для меня). Тяжкое горе принесъ я съ тннга, изъ-за того, что 
никогда не увижусь съ милой: люди стали между нами 11 . 

Въ такомъ смыслѣ любовная печаль появляется еще въ поэзіи 
народной формы: 

Зкігп. 4: Нѵі о і зе^ак іЬёг, зе^вг еп ипді 
тіккіп т6(Мге§а?... 

7: Аза ок аИа Йіаі ѵіі еп^і тасШг 
аі ѵіі ааті зеі'т. 

„Какъ скажу я тебѣ, юный отрокъ, великое сердечное горе?... 
Изъ асовъ и алфовъ никто не хочетъ, чтобы мы (съ нею) были 
вмѣстѣ". 

Но далеко не всѣ выраженія печали такъ же хорошо мотивиро¬ 
ваны. Такъ, Кормакъ квалифицируетъ любовь, какъ несчастіе, уже 
при самомъ ея зарожденіи, при первыхъ взглядахъ, которыми обмѣ¬ 
ниваются влюбленные. 

К 2: „Оба свѣтильника дамы обожгли меня яркимъ свѣтомъ. Маѣ 
не до смфха ’) 

бзз Ыае§іг іііаі ещі. » 

К 3, Г 18: И этотъ лучъ звѣзды вѣкз Фрида золотою кольца слу¬ 
житъ причиной несчастія (оіішгіі) для меня и для Хлит запястій. 
Только что мы видѣли, какъ Кормакъ, восхищаясь возлюбленной, „жа¬ 
луется, что она „приноситъ ему страданія" (§гап<Іаг тёг). 

Мало того, Халлфредъ, вспоминая о счастливой порѣ своей любви 
къ Колфиннѣ, говоритъ (X 27): асіііг ѵазк ип§и ДрбЫ аі зйі'ит (т.-е- 
прежде я жилъ на горе молодой женщинѣ) 2 ). 

Такимъ образомъ, въ извѣстныхъ случаяхъ печаль представ¬ 
ляется намъ не соотвѣтствующей ситуаціи. Въ особенности, наводитъ 
на сомнѣнія то обстоятельство, что горечь любви, или, какъ выра¬ 
жается Гисли Сурссонъ, „ядъ страсти" (ГС 27: еііг екка) упоминается 
вездѣ, гдѣ рѣчь идетъ о романическихъ чувствахъ, при чемъ любовь, 
какъ наслажденіе и радость (датап, іеііі), понятіе столь обычное въ 
народной поэзіи совершенно отсутствуетъ. 


') Букв, .насъ (т.-е меня) это не смѣшитъ*. 

2 ) Мы охотно признаемъ, что этотъ текстъ (X 27) допускаетъ и иныя тол¬ 
кованія. 
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Сгатап упоминается одинъ разъ, но въ качествѣ переживанія со¬ 
перника, т.-е. опять-таки на горе поэту. Вообще же, о радости гово¬ 
рится только для того, чтобы сказать, что она уничтожена любовью. 
Дама „отравляетъ забавы и радость". (МБ: теіпаг Іеік ок ѣеіШ и „от¬ 
нимаетъ веселье у скальда" (Г 12: пешг Панги аі зкаісіі) ибо „обост¬ 
ряетъ тоску и огорчаетъ" его (К 53: Ьѵезз збМ ок ап§таг ей...) Она „при¬ 
чина его безсонницы" (МД: ѵекіг ашіѵбки), она пріучаетъ его недосы¬ 
пать ночей (МБ: кеппіг тег... зоіа Иіі) (сл. также К 55). Только въ 
одной висѣ она „радуетъ" (ГС 38: ѣеіѣіг тёг), но здѣсь Гисли если 
вѣрить сагѣ, обращается къ своей супругѣ. 

Въ виду столь постоянной характеристики даже счастливой любви 
(наир., X 22: ѵёг тшшт Ьѵегп <Іад бугга), какъ несчастія, присухи 
и т. п. невольно возникаетъ мысль, не имѣемъ ли мы передъ собой 
такой же поэтической фикціи, какъ и у трубадуровъ (<Іо1ог=со88Іге): 
чтобы быть приличной, допустимой въ изысканномъ обществѣ любовь 
должна быть облечена дымкой грусти, придающей ей характеръ серіоз- 
ности. Въ Провансѣ и Германіи, конечно, эта манера иначе мотивиро¬ 
вана: тамъ это дѣлается изъ страха передъ ревнивцемъ и ради доб¬ 
раго имени дамы, которая, поэтому, представляется холодной и недо¬ 
ступной, что совершенно чуждо старымъ мансангсвисамъ. Скальдъ же, 
какъ 'увидимъ въ дальнѣйшемъ, ревнивца не боится и репутація 
дамы ему тоже не особенно дорога; имъ больше управляютъ мотивы 
эстетическіе, о которыхъ была рѣчь во П-й главѣ и согласно кото¬ 
рымъ любовная поэзія придворной формы развивается подъ вліяніемъ 
реакціи противъ народнаго мансанга. Здѣсь еще большую роль игра- 
. етъ чувство приличія, которое цензуруетъ не столько содержаніе висы, 
сколько форму выраженій. Очень ясно иллюстрируетъ эту психологію 
Кормакссага, при чемъ тутъ важна не достовѣрность эпизода, а то 
направленіе мысли, которому онъ обязанъ своимъ существованіемъ. 
Мы видимъ скальда Кормака, который открыто излагаетъ (К 22) свои 
прежнія близкія отношенія со Стейнгердъ, но который убиваетъ чело¬ 
вѣка, осмѣлившагося сочинить на эту тему отъ его имени вису (К 63) 
въ грубыхъ выраженіяхъ. Этикетъ требуетъ, чтобы страсть носила оттѣ¬ 
нокъ грусти, но грусть эта не болѣе реальна, чѣмъ, напримѣръ, 
. страданіе “ въ русской деревнѣ. 

Кромѣ того, мы еще должны принять во вниманіе условія со¬ 
храненія (см. гл. II): будь эти пѣсни составлены въ менѣе серіозномъ, 
въ болѣе жизнерадостно-эпикурейскомъ тонѣ, было бы еіді ІЬогі аі 
гііа (см. § 3) и ни одна виса не дошла бы до насъ. Существованіе у 
скальдовъ гедонической поэзіи можно, поэтому, только предполагать, 
но образцы ея таятся во мракѣ временъ. 

Напротивъ, грустное направленіе чувства, по мѣрѣ развитія ман¬ 
санга, все больше опредѣляется и усиливается и впослѣдствіи пере¬ 
дается рнмамъ. Авторъ „Малсхаттакведи* прямо предупреждаетъ, что от¬ 
ношенія его къ „быстроглазой дамѣ" будутъ выражены „словамипечали". 
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Мкѵ. 3: НегтбЬаг огбіі типи ЫІІазк і... 

Ибо онъ „хорошо знаетъ, что такое сердечный недугъ* (Мкѵ. 12: 
§бгѵа Ікеккік 8ііІ кѵё іегг).—Но особенно переборщилъ въ этомъ на¬ 
правленіи епископъ Бьарни въ Іомсвикингадрапѣ. Стоитъ привести 
весь формальный мансангъ этой драпы, чтобы увидѣть, какъ обильно 
онъ варіируетъ интересующій насъ мотивъ. 

1.3; Непбіг еші зет абііга 
біеііап тік зйіаг; 
тег кеіг 1і а г т а Ьепбі 
Ьапбіб#г копа Ъипбіі; 

ІЬб етк ббЬ аі аика 
оегіѣ §загп аі Ьѵаги; 
пубк етк аі тег огбЬіпп, 
б&аеіг о! іог ѵііа, 

4: Бгепдг ѵаз баи оі зѵагга 
(бог&аг ѵап^з) іуг Ібп^и 
(Шѵі Ііеіг бзз оі ип&а 
еібгеібѣ вкарі Ьаібіі); 

ІЬб ЬеЕк огі оі ііга 
аШаІІ пуабѣаг Иіеііи; 
ѵеі затіг епп о! еіпа 
бізеіщ тёг ІЬуУа. 

6: 8еіта Сибѣг . . . 

Гб&г гаепіг ті Паиті 
14: Мёг кетг ііагтг аі Ьепбі 

Ьаеііг. 

Зіеі: Еіп б г ер г іуг тёг аіігі 
іігтапз копап Іеііі; 

§6бЬ аеіі оі кетг дгітти 
^оебЬіп&з аі тёг зігібЬі 1 ). 

Въ девяти фразахъ изъ двѣнадцати говорится о любви, какъ 
печали,' при чемъ употреблено 8 разныхъ выраженій. Бьарни заканчи¬ 
ваетъ старую эпоху, и въ немъ мы находимъ тотъ же гиперболизмъ 
эпигона, который мы въ свое время отмѣчали въ авторахъ Виглун- 
дарсаги. 

Совершенно аналогичное явленіе замѣчаемъ мы и у позднихъ 
миннезингеровъ, когда, напримѣръ, Генрихъ ф. Вюрцбургъ на четы¬ 
рехъ строкахъ ухитряется умѣстить 6 разныхъ выраженій для опре¬ 
дѣленія мукъ любви. 

МісЬ Ьапі зепебе дѵипбеп ^еЬипбеп хе зог^еп, 
біе плюх ісіі ѵоп зсЬиібеп пй биібеп ѵегЬог^еп: 
біи тіі брііпбеп ои§еи ѵіі Іои^еп тісітзаегеі, 
біи Ьаі тіп Іеіі пішѵе тіі гіилѵе ^етегеі. 


>) Переводъ см. § 7. 
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Чисто формальный характеръ „любовной тоски” явствуетъ еще и 
изъ того, что она не дѣйствуетъ подавляюще на психику поэта, не 
убиваетъ ни энергіи, ни желаній. 

Напротивъ того, любовь не позволяетъ поэту оставаться въ об¬ 
ласти пассивныхъ мечтаній, а вызываетъ въ немъ кипучую дѣятель¬ 
ность, безудержное стремленіе къ милой, которое такъ хорошо симво- 
лизуется бѣшеной скачкой Кормака: 

К 25: „Ты говоришь, свѣтлая Фрейя льна, что я обманно нарушилъ 
уговоръ съ тобою. А я до устали загонялъ своего скакуна ради 
тебя. 

Мало я щадилъ лошадь, что была подо мной. Вдвое милѣе мнѣ 
было бы, Ейръ колет, чтобы конь надорвался, чѣмъ то, что тебя вы¬ 
дали замужъ". 

Въ самомъ дѣлѣ, никакія опасности не способны его удержать. 

К 18: „Сидятъ люди и не допускаютъ меня до нѣкой богини кам¬ 
ней ‘): они хотятъ добиться того, чтобы мнѣ не досталась Гна столовъ. 
(Но) чѣмъ больше непріязни они будутъ питать къ нашимъ встрѣ¬ 
чамъ, тѣмъ больше я буду любить Гунъ драгоцѣнныхъ камней' 1 ). 

К 19: „Сидятъ люди и не допускаютъ меня до твоего лица. Имъ 
грозитъ опасность отъ (моего) меча (?) 3 ), ибо раньше всѣ рѣки въ 
странѣ потекутъ вспять, чѣмъ я откажусь отъ свѣтлой богини 
кубка“. 

Халлфредъ, идя на опасное свиданіе, готовъ пожертвовать 
жизнью ради счастія съ милой (X 19): „Не страшно мнѣ, хотя бы 
меня и зарубили въ объятіяхъ дамы”.— „Я радъ биться съ Грисомъ 
(мужемъ Кол финны)", восклицаетъ онъ передъ поединкомъ (X 23) и 
прочіе скальды не отстаютъ отъ него: Кормакъ (К 69) и Бьарнъ Брейд- 
викингакаппи (ВБ 2) воспѣли поединки, затѣянные ими изъ-за любви 
къ дамѣ. 

Мы уже говорили (см. §§ 7, 8) что любовь и битва часто соче¬ 
таются въ одной висѣ. Но есть прямыя указанія на то, что любовь 
прямо-таки обязываетъ къ мужеству. Гицуръ Гуллбра восклицаетъ въ 
стихахъ, будто бы сочиненныхъ имъ передъ гибельнымъ сраженіемъ 
при Стикластаднръ (1030): .Снарядимся въ бой! Пусть услышатъ (всѣ): 
никогда дочь бонда не увидитъ меня печальнымъ (передъ битвой) или 
трусливымъ!" Или: „Храбрый воинъ! у меня не будетъ недостатка въ 
мужествѣ. Такъ приказала мнѣ дома богиня полотна “. 

ГС 38: „Фулла камней, дающая мнѣ радость, услышитъ, о храб¬ 
рости своего друга, безстрашнаго въ бою. Я не унываю, хоть и жа- 


') Гна камней. Рѣдкій случай повторенія имени въ предѣлахъ одной 
строфы. 

2 ) Читаемъ: збгѵа, вмѣсто збіѵа. 

*) Читаемъ неясное мѣсто по Іонссону: іаг вм. і'оеіг. 
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лятъ меня крѣпко выкованные мечи; эту твердость отецъ мой пере¬ 
далъ своему сыну“. 

Изъ этихъ висъ эпоха викинговъ глядитъ на насъ во всѣ глаза. 

Но миновали бурныя времена, и постепенно улеглась воинствен¬ 
ность скальдовъ. 

Поздній мансангъ въ этомъ отношеніи являетъ рѣзкій контрастъ 
со старыми висами. Магнусъ Берфэтъ и тутъ является послѣднимъ 
мансангсскальдомъ стараго закала. Вспомнимъ его уже цитированную 
вису: „Есть одна, которая отравляетъ мнѣ веселье и радость.—; (Это —) 
Мактхилдъ! Воронъ на югѣ пьетъ изъ ранъ. А меня, защищающаго 
землю со щитомъ въ рукѣ, смуглая дѣвушка пріучила недосыпать 
ночей. Мечи разсѣкали щиты!* 

Въ слѣдующемъ за нимъ пробѣлѣ потонули батальныя сцены. 
Настроеніе мансанга становится грустно-элегическимъ. Ни въ Виглун- 
дарсагѣ, ни, тѣмъ болѣе, въ первыхъ образцахъ формальнаго ман¬ 
санга нѣтъ ни одного намека на связь любви съ битвой. И неудиви¬ 
тельно: поэзія скальдовъ стала занятіемъ ученыхъ магнатовъ и кли¬ 
риковъ вмѣсто прежнихъ морскихъ добычниковъ, втягивавшихъ лю¬ 
бовныя переяшванія въ общій водоворотъ своей непрестанной борьбы 
и непреходящихъ опасностей. 

Этотъ дѣйственный характеръ любви въ старыхъ висахъ въ силь¬ 
ной степени отражается и на предѣлѣ желаній, каковой предѣлъ, не¬ 
смотря на всѣ старанія сагъ, никакъ не можетъ быть названъ скром¬ 
нымъ. Дѣло въ томъ, что біографіи скальдовъ постоянно стараются 
представить отношенія героя и героини болѣе или менѣе платониче¬ 
скими. И мечтанія поэта, выраженныя въ висахъ, и самыя ситуаціи 
противорѣчатъ этой тенденціи. 

X 19: „Мореходецъ рѣшился итти къ возлюбленной. Не страшно 
мнѣ, хоть бы меня и зарубили въ объятіяхъ дамы, лишь бы мнѣ до¬ 
велось уснуть между рукъ (т.-е. на груди) Сифг нарядов 5. Поистинѣ 
я не стану сдерживать своихъ желаній (во время свиданія) со свѣт¬ 
лой липой складом платья “. 

такаі Іазз ѵісІЬ убзи 
Ііпй а! гаекіаг Ь і п Й а 8 к. 

Какъ видимъ, скальдъ Олафа Трюггвасона выражаетъ своп вож¬ 
делѣнія почти съ той же откровенностью, что и грубая служанка въ 
7-й строфѣ Валса-татта: 

Ѵізі еі&і таеМак 
ѵійЬ оі Ъіпсіазк, 
еі ѵіі еіп Іае^іт 

і агщкаеіи. • 

„Поистинѣ я не стала бы сдерживать своихъ желаній, если бы 
мы лежали вдвоемъ для взаимной услады*. 
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Кее езі. агсішввіта ѵіпсеге паіигат: несмотря ни на какія этиче¬ 
скія и эстетическія- препятствія живая жизнь пробиваетъ себѣ пфть 
въ пѣсню даже сквозь искусственную придворную форму. 

Г 9: „Отражающему враговъ возбудителю огня битвы не удается 
привязать къ себѣ наряженную въ полотно землю платья. Ибо я, когда 
мы были моложе (т.-е. прежде), наслаждался на обоихъ мысахъ огня 
руки*) этой страны луга земного лосося" *). (Сл. также Б 12 и ББ 3, 
см. § 6). 

Нѣсколько скромнѣе выражается Кормакъ. 

К 22: „Прочь увезъ Берси мою невѣсту. Онъ навлекъ на себя 
гнѣвъ скальда. 

Я потерялъ печальную женщину. Часто я цѣловалъ дѣвушку, 
когда она любила меня больше всѣхъ людей". 

Но Кормакъ находится въ особыхъ условіяхъ, какъ явствуетъ изъ 
висъ К 58 и К 59, гдѣ описываются цѣломудренныя ночи проведен¬ 
ныя Кормакомъ и Стейнгердъ. 

Психологическое исключеніе (по сравненію съ другими скальдами) 
на первый взглядъ мало понятно, и біографія ничего не даетъ для 
его объясненія. 

Трудно объяснить поведеніе влюбленныхъ этическими мотивами: 
Кормакъ, который согласно XXIV гл. саги п висѣ К 75 не постѣ¬ 
снялся цѣловать Стейнгердъ въ присутствіи ея муяса, врядъ ли впалъ 
бы въ добровольный аскетизмъ при свиданіи наединѣ. Да и самое это 
свиданіе описано въ XIX гл. саги довольно неестественно. Кормакъ и 
Стейнгердъ встрѣтились случайно, сошли съ коней и проговорили до 
наступленія темноты; только тогда они замѣтили пропажу лошадей. 
„Тутъ спустилась ночь, и они отправились въ путь и пришли къ не¬ 
большой мызѣ, и ихъ приняли и оказали имъ гостепріимство, въ ху¬ 
торомъ они нуждались; ночью же каждый изъ нихъ лежалъ на сво¬ 
емъ краю ложа. Кормакъ произнесъ вису: (Слѣдуетъ К 58). Стейнгердъ 
сказала, что лучше имъ не встрѣчаться. Кормакъ произнесъ вису 
(К 59)“... 

Непонятно, прежде всего, почему въ этой мызѣ имъ надо было 
спать на одной постели, если они рѣшили соблюдать цѣломудріе; съ 
другой стороны ситуація, даваемая сагой, совсѣмъ не оправдываетъ 
текста К 59, гдѣ говорится, что они спали вмѣстѣ 5 ночей. 

Словомъ, все производитъ впечатлѣніе выдумки, плохо подог¬ 
нанной къ содержанію висъ. Лучше посмотримъ, какъ мотивируютъ 
сами висы самообладаніе Кормака и Стейнгердъ. 

К 58: .Лежимъ мы, знатная Хлиня золота, на двухъ краяхъ ложа. 
Мы видимъ, что разгнѣванная судьба дѣлаетъ свое дѣло. Не дано 


1 ) Мысы золота означаютъ руки или грудь. 

2 ) Лугъ змѣи—золото. 
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намъ безпечально взойти на одно ложе, дорогая воину Фрейя зо- 

лощр“. 

К 59: „Пять грозныхъ ночей проспали мы въ домѣ вмѣстѣ съ 
Фрей ей золота и каждое время ворот (т.-е. каждую ночь) я лежалъ 
безъ надежды на узы любви: я ни о чемъ не думалъ 

Въ первой висѣ—туманная ссылка на судьбу, какимъ-то обра¬ 
зомъ мѣшающую влюбленнымъ соединиться; во второй Кормакъ, какъ- 
будто объясняетъ свое поведете внезапной аѣзепііа тепііз. Повиди- 
мому, нравственныя соображенія тутъ не при чемъ. Скорѣе можно 
привести обѣ висы въ связь съ циркулировавшимъ въ то время слу¬ 
хомъ, которому, можетъ быть, вѣрилъ самъ Кормакъ, будто онъ и 
Стейнгердъ были околдованы мстительной чародѣйкой Торвейгъ. Гл. У: 
„Я отомщу тебѣ тѣмъ, что ты никогда не овладѣешь Стейнгердъ". 
Здѣсь рѣчь идетъ объ обычномъ въ средніе вѣка видѣ малефицій, 
при которомъ субъектъ дѣйствуетъ подъ впечатлѣніемъ проклятія 
колдуньи, какъ подъ гипнозомъ. Авторъ саги сдѣлалъ бы лучше, если 
'бы пристегнулъ К 58 и 59 къ этому пассажу. 

Какъ бы то ни было, по этимъ висамъ нельзя видѣть въ Кор- 
макѣ носителя какого-либо своеобразнаго взгляда на любовь: всѣ 
прочія индиціи показываютъ, что онъ стоялъ на той же почвѣ 
чувственно-физическаго пониманія любви, какъ и всѣ остальные 
скальды. 

Такимъ образомъ цѣломудренная идеологія біографовъ находитъ 
откликъ лишь въ тѣхъ мансангсвисахъ, которыя возникли вмѣстѣ съ 
сагой и отражаютъ воззрѣнія позднѣйшей эпохи, т.-е. въ висахъ Виг- 
лундарсаги. Герой, Виглундъ, дѣйствительно, отличается несокруши¬ 
мой добродѣтелью и мужественно борется со страстью. 

„Я хотѣлъ бы, чтобы я, Виглундъ, никогда не былъ уличенъ въ 
такой близости къ (этой) женщинѣ, будто я обольщаю чужую жену. 
Развѣ что въ темнотѣ встрѣтится мнѣ прекрасная женщина... тогда я 
не ручаюсь, что не коснусь ея“. 

Онъ даже самъ предупреждаетъ старика мужа: 

„Сторожи, другъ мой, статную жену свою. Не позволяй богинѣ 
копій показываться на горе мнѣ“. 

Въ отсутствіе мужа онъ не рѣшается оставаться на мызѣ возлюб¬ 
ленной Кетилридъ, щадя ея репутацію. Въ результатѣ этотъ примѣр¬ 
ный юноша, конечно, вознагражденъ по заслугамъ: мужъ оказывается 
не мужемъ, а добрымъ дядей, который хотѣлъ только испытать добро¬ 
дѣтель и честность Виглунда, а теперь возвращаетъ ему невѣсту въ 
дѣвственной чистотѣ. Виглундарсага несомнѣнно (какъ явствуетъ изъ 
текста) находится подъ вліяніемъ переводныхъ романовъ, которые на¬ 
ложили властную руку на всю скандинавскую литературу ХШ в. 

Вспомнимъ, что почти ровесницей Виглундарсаги является Гри- 
писспа, въ которой высшимъ и славнѣйшимъ подвигомъ Сигурда 
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считается его цѣломудренное поведеніе по отношенію къ Брюнхилдъ 
(стр. 46): „поэтому имя твое, вождь народа, будетъ славиться, пока 
люди живы". 

Вотъ, стало-быть, еще одинъ случай эволюціи мансанга въ связи 
съ общимъ направленіемъ развитія литературы. Опять мы видимъ по 
ту и по эту сторону пробѣла совершенно разное отношеніе къ любви 
и, въ частности, къ мужу возлюбленной, отношеніе, въ которомъ мы 
сейчасъ постараемся разобраться. 


§ 11. Соперникъ. 

Изъ всѣхъ эмоцій, переживаемыхъ авторами мансанга, мы пока 
не касались только ревности, такъ какъ здѣсь должно выступить на 
сцену третье дѣйствующее лицо романа, законный соперникъ, мужъ 
дамы, естественная помѣха счастью скальда. 

Соперникъ никогда не представляется соревнователемъ или по¬ 
бѣжденнымъ противникомъ, а полновластнымъ обладателемъ героини. 
Вспомнимъ при этомъ, что выданная по волѣ родителей дама сердцемъ 
принадлежитъ скальду; изъ этого естественно развивается конфликтъ, 
при которомъ страдаютъ -всѣ три стороны. 

Б 6: „Вздыхаетъ Свѣточъ Острова и, пріятная въ бесѣдѣ (см. § 9), 
хочетъ немного поговорить со мною. Прекрасны рѣчи печальной жен¬ 
щины. А малышъ приходитъ подслушивать слова земли кубка и са¬ 
дится поодаль, и прячится по угламъ". 

Но ревность соперника, въ общемъ, мало интересуетъ скальда. 

Здѣсь мы видимъ отношенія прямо противоположныя континен¬ 
тальнымъ. Ревнивцемъ является не мужъ, а любовникъ, который счи¬ 
таетъ, что у него отняли то, что ему принадлежитъ по праву. Поэтому 
здѣсь не можетъ быть никакой рѣчи о страхѣ передъ ^еіоз, ибо страхъ 
присущъ трубадуру, посягающему на чужое, но не скальду, стремя¬ 
щемуся вернуть свое. Утрата милой вызываетъ въ немъ только два 
чувства: горе объ упущенномъ счастіи и гнѣвъ на соперника (сл. К 22 
см. § 10). 

Виновниками своего огорченія поэтъ называетъ, какъ мы знаемъ, 
то судьбу, то родныхъ дамы (см. § 10), то соперника. 

Г 11: Ни- одного радостнаго дня не провелъ Змѣиный Языкъ *) 
подъ крышей горъ, съ тѣхъ поръ какъ Хелга Прекрасная стала назы¬ 
ваться женой Храфна. Не испугался моего языка бѣлокурый воинъ, 
отецъ дѣвушки V За золото продана была юная Ейръ". 

*) Огтзіипеа—прозвище Гуннлауга. 

2 ) Торстейнъ Егилссонт. Бѣлый, сынъ славнаго скальда. 

10 
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Г 17: Женщина (эта) была рождена на раздоръ сынамъ людей. 
Всему виной воинъ. Страстно я желалъ обладать стволомъ сокровищъ. 

Незачѣмъ мнѣ теперь глядѣть на бѣлую, какъ лебедь, сіяющую 
Гунъ. Уменя темнѣетъ въ глазахъ 1“ 

Съ тоскою воображаетъ поэтъ счастье соперника, которое должно 
было быть его собственнымъ: 

Б 2: „Воинъ раздающій золото 1 ), достигъ блаженства (§ашап): 
тяжело падаютъ на постель расшитыя одежды Свѣточа Острова, въ 
то время какъ я провелъ годъ на кораблѣ. Отчасти виновата въ томъ 
ея робость. Надо было и мнѣ поторопить свой корабль**. 

Брачная ночь соперника—одинъ изъ излюбленныхъ мотивовъ 
мансангсвисъ. Но въ такомъ грустномъ тонѣ онъ выдержанъ только 
здѣсь. Обыкновенно же мысли объ утерянномъ раѣ вызываютъ въ 
скальдѣ бурный порывъ злобы противъ счастливаго мужа. 

Гнѣвъ скальда выливается въ цѣлый потокъ насмѣшекъ и инвек¬ 
тивъ, такъ что не всегда поймешь, гдѣ кончается мансангъ и гдѣ на¬ 
чинается рѣзкій пісШ, или йіш, свирѣпая сатира исландскихъ бон¬ 
довъ. Вотъ какъ описываетъ брачную ночь соперника скальдъ Халл- 
фрэдъ: 

X 15: „Течетъ съ Гриса 2 ) на сверкающую страну серебра горячій 
и зловонный потъ. Муку терпитъ она подлѣ него. И мокрая плаваетъ 
рядомъ съ нимъ богиня постели, какъ лебедь по волнамъ. Хвалю я 
нравъ свѣтлыхъ женщинъ!“ ' 

Это вѣроятно и есть одна изъ висъ Халлфрэда ЪаесІЫ тебѣ тап- 
збпё ііі Коіітпи ок йзоепиШагогсШит ѵісііі Оіггіз (съ мансангомъ на 
Колфинну и' непристойными словами по адресу Гриса), которыя, по 
выраженію саги, „нѣтъ нужды помѣщать* 1 (см. § 3). Бьарнъ (Б 16) 
изображаетъ соперника, грубо занимающимъ все ложе, такъ что кра¬ 
савица Оддню принуждена отодвииуться па самый край. Про скальда 
Тьарви (X в.) разсказывается, что онъ намалевалъ на стѣнѣ изобра¬ 
женіе возлюбленной Астридъ и мужа ея Тори, и ежедневно, поцѣло¬ 
вавъ фигуру дамы, плевалъ на соперника, пока его не заставили сте¬ 
реть оба портрета. 

Вотъ изъ такой-то психологіи и зарождается эта полу-сатириче- 
ская, полу-эротическая поэзія, въ которой при самыхъ лестныхъ эпи¬ 
тетахъ для дамы, на соперника сыпятся ругательства, какъ изъ ведра: 
малышъ (Б), простофиля, трусъ (К), зловонная чайка (X), негодная 
баржа (В). 

Но здѣсь мы уже наталкиваемся на внѣшнія границы жанра, 
за коими начинается настоящая сатирическая или, в’Ьрнѣе, ипвектив- 


*) Тордъ Колбѳйссонъ (см. § 5). 
г ) Мужъ Колфинны Алвалдадоттиръ. 
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ная поэзія. Такъ знаменитое „Сггашада11іт“ Бьарна на Торда могло 
бы быть обращено не только противъ соперника въ любви, но и про¬ 
тивъ недруга вообще. 

Болѣе близко къ мансангсфлиму (если такъ можно выразиться) 
стоитъ К 80, гдѣ брань обрушивается уже на самую даму. 

К 80: „Не безпокойся обо мнѣ, богиня кольца', спи со своимъ му¬ 
жемъ. Ты для меня мало привлекательна. Будешь ты, богиня стараго 
платья, леягать рядомъ съ простофилей, а не со мной. Вотъ вамъ моя 
пѣсня". 

Конечно, вису эту никакъ нельзя назвать любовной. Это скорѣе 
пародія на мансангъ, не упрекъ возлюбленной, а грубое обращеніе съ 
постылой нелюбимой женщиной. Тутъ мы уже стоимъ внѣ мансанга. 

Этотъ промежуточный жанръ („мансангсфлимъ") оказался недолго¬ 
вѣчнымъ. Уже Виглупдарсага со своей „негодной баржей" является 
невыдержаннымъ подражаніемъ Халлфрэду: вѣдь мы видѣли, какъ 
новомодный герой Виглундъ относится къ своему сопернику (см. § ІО). 
Формалышй же мансангъ совсѣмъ не знаетъ сатиры на мужа: Іомсви- 
кингадрапа называетъ его іігтабііг, т.-е высокородный человѣкъ, ад- 
лингъ. Это вполнѣ соотвѣтствуетъ рыцарскому тону новой поэзіи, ко¬ 
торый мы отмѣтили въ предыдущемъ параграфѣ. Поздній мансангъ и 
тутъ остался вѣренъ себѣ или, точнѣе, своимъ иностраннымъ об¬ 
разцамъ. 


Вотъ мы и достигли крайнихъ предѣловъ нашей темы и надѣ¬ 
емся что, оглянувшись назадъ, читатель получитъ извѣстное пред¬ 
ставленіе о содержаніи дошедшаго до насъ мансанга и его изобрази¬ 
тельныхъ средствахъ. Хотя эти послѣднія и находятся въ тѣсной зави¬ 
симости отъ стиля героическаго панегирика, все же, своеобразное со¬ 
держаніе заставляетъ мансангъ искать своеобразныхъ способовъ вы¬ 
раженія, что ему порой и удается. Въ этихъ поискахъ и заключеатся, 
широко говоря, жизнь мансанга; результатомъ ихъ явилась та форма, 
которая обезпечила старо-скандинавскому наслѣдію мѣсто въ ново¬ 
исландской поэзіи. 

Далѣе, мы показали, что мансангъ скальдовъ въ теченіе всего 
своего существованія несомнѣнно эволюціонировалъ: въ древнѣйшихъ 
своихъ памятникахъ онъ сильно отличается отъ мансанга повднѣй- 
шей эпохи по поэтическому стилю, по образу героини, по характеру 
изображаемыхъ имъ отношеній автора къ дамѣ и къ сопернику. 

Одного намъ, все-же, не удалось показать: постепенности этой 
эволюціи. Тщетно заставили мы говорить весь имѣющійся у насъ ма¬ 
теріалъ: онъ почти ничего не сказалъ намъ объ эпохѣ перелома, о 
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времени Харалда Суроваго, когда онъ начался, и времени первыхъ 
крестовыхъ походовъ, когда онъ окончательно опредѣлился. 

Взамѣнъ мы, гдѣ могли, старались показать, что развитіе ман- 
санга протекаетъ въ неразрывномъ контактѣ съ окружающей его ли¬ 
тературой, съ поэзіей народной формы и сагою. 

Гораздо менѣе удалось намъ очертить отношеніе мансанга къ со¬ 
временной ему лирикѣ другихъ народовъ. Мы по характеру нашей 
задачи воспользовались иностраннымъ матеріаломъ лишь въ слабой 
мѣрѣ и лишь для того, чтобы оттѣнить оригинальныя черты сканди¬ 
навскаго творчества. Не видя генетической зависимости, мы почти не 
останавливались на. сходствахъ общаго характера, и это, пожалуй, 
можно поставить намъ въ вину. Пусть послужитъ намъ посильнымъ 
оправданіемъ то, что при выясненіи различій, сами собой опредѣляются 
нѣкоторыя точки соприкосновенія, благодаря которымъ можно будетъ 
впредь удѣлять мансангу мѣсто въ общихъ обзорахъ средневѣковой 
лирики. 

Б. И. Ярхо. 



МАДОННА-АННУНЦІАТА ГР. СТРОГАНОВА ВЪ ИМПЕР. 

ЭРМИТАЖѢ 

И ЕЯ МѢСТО СРЕДИ СОЗДАНІЙ СИМОНЕ ДИ МАРТИНО. 

Въ іюнѣ 1911 года картинная галлерея Императорскаго Эрми¬ 
тажа обогатилась цѣлымъ рядомъ произведеній итальянскихъ ху¬ 
дожниковъ ранняго Ренессанса, входившихъ раньше въ составъ из¬ 
вѣстной коллекціи гр. Строганова въ Римѣ и пожертвованныхъ Эрми¬ 
тажу наслѣдниками графа. Среди этихъ картинъ рѣдкой жемчужиной 
и драгоцѣннымъ даромъ галлереѣ является маленькая дощечка (когда- 
то бывшая, должно-быть, частью алтарнаго образа), украшенная утон¬ 
ченной кистью Зігаоие <іі Магііпо, знаменитаго современника Сіеііо и 
самаго изысканнаго художника сіенской школы. Попавшая теперь въ 
Петроградъ картина йіпюпе (И Магііпо, изображающая Аннунціату 
(Мадонну Благовѣщенія) *), была выставлена гр. Строгановымъ въ 
1904 году на выставкѣ сіенскаго искусства (Мозіга ёеП’ипііса агіе 
зепезе) и привлекла къ себѣ всеобщее вниманіе и восхищеніе знато¬ 
ковъ 2 ). Въ общемъ хорошо сохранившаяся и счастливо избѣгнувшая 
рукъ реставратора 3 ), Строгановская Аннунціата лишена подписи и 
обозначенія года ея созданія, но въ своей нетронутости она носитъ 
такіе явные слѣды главныхъ чертъ, присущихъ живописи сіенской 
школы въ общемъ, и индивидуальной манеры 8ішоне сіі Магііпо въ 
частности, что относительно ея принадлежности кисти этого худож¬ 
ника не можетъ возникнуть никакихъ сомнѣній. 

Сіенцамъ и римлянамъ принадлежитъ первое слово въ развитіи 
итальянской живописи новаго времени. Впервые въ Сіенѣ и Римѣ 
отразился тотъ подъемъ художественной дѣятельности, который на¬ 
чался въ Византіи еще при Македонской династіи, а затѣмъ со- 


*) Ангелъ этого Благовѣщенія, помѣщавшійся отдѣльно на другой дощечкѣ, 
безслѣдно исчезъ. 

2 ) ,Е. ЛасоЬзеп. Зіепевізсѣе Меізіег сіея Тгесепіо іп (іег ОешаЫе-даІегіе гц 
8іепа. Стр. 30. 

3 ) Только въ одномъ мѣстѣ у лѣвой руки, держащей книгу, гдѣ облупи¬ 
лась краска, кѣмъ-то неряшливо положено темное пятно, очевидно для обозна¬ 
ченія края плаще, лежащаго на рукѣ, но совершенно не вяжущееся съ осталь¬ 
ными складками плаща. 
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общился и Италіи, находившейся въ продолженіе всего средневѣ¬ 
ковья подъ сильнымъ вліяніемъ византійскаго искусства. Интересно, 
что расцвѣтъ искусства Византіи въ X, XI и XII вѣкахъ, повліявшій 
и на сосѣднюю Италію въ смыслѣ болѣе оживленнаго художествен¬ 
наго творчества все еще въ византійскомъ духѣ, оказался въ то же 
время какъ бы первымъ толчкомъ, пробудившимъ Италію къ само¬ 
стоятельному творчеству. Изслѣдованія нѣкоторыхъ ученыхъ *) надъ 
живописнымъ матеріаломъ Италіи конца XII и начала XIII вв. приводятъ 
къ заключенію, что эти живописныя произведенія хотя еще выпол¬ 
нены въ византійской манерѣ, но на нихъ можно прослѣдить разви¬ 
тіе, идущее все къ большей свободѣ исполненія и все къ большему 
одухотворенію типовъ. На основаніи этого можно считать, что эти 
произведенія создаютъ особый переходный стиль, въ которомъ къ ви¬ 
зантійскимъ вліяніямъ примѣшивается все болѣе самостоятельная ихъ 
переработка и который приводитъ, наконецъ, къ выразительной про¬ 
стотѣ и задушевности такого мастера, какъ глава сіенской школы 
Биссіо <Іі Виопіпве^па. Этотъ переходный итало-византійскій стиль 
составляетъ основаніе, на которомъ выросло новое итальянское искус¬ 
ство. Можетъ показаться парадоксальнымъ утвержденіе, что возрожде¬ 
ніе византійской живописи въ Италіи является причиной, побудившей 
Италію вступить на путь самостоятельнаго національнаго творчества, 
основная Черта котораго — реализмъ, исканіе правды внутренней и 
внѣшней. Но византійское искусство, несмотря на пережитую имъ 
глубокую эволюцію, въ продолженіе всего средневѣковья, являлось 
хранилищемъ античныхъ преданій и формъ, и всякое возрожденіе 
искусства въ Византіи отмѣчалось возвратомъ къ лучшимъ традиці¬ 
ямъ античности. Поэтому могло случиться, что при усвоеніи италь¬ 
янцами формъ возродившейся византійской живописи, они особенно 
воспріимчивыми оказались къ тому, что являлось въ этихъ формахъ 
далекимъ эхомъ античнаго искусства и пробуждало въ нихъ склон¬ 
ность къ жизненному и правдивому въ искусствѣ, склонность, свой¬ 
ственную итальянскому народу еще въ древности. Конечно, такая от¬ 
зывчивость на античныя реминисценціи въ византійской живописи 
могла появиться у итальянцевъ лишь по достиженіи извѣстной сту¬ 
пени художественнаго развитія и была невозможна въ предшествовав¬ 
шую эпоху, какъ невозможно было усвоеніе итальянскими художни¬ 
ками античныхъ формъ скульптуры до появленія Шссоіо Різапо, хотя 
Міссоіо могъ созерцать лишь тѣ фрагменты римской скульптуры, ко¬ 
торые были открыты всѣмъ взорамъ и въ предшествовавшіе вѣка, не 
привлекая къ себѣ вниманія. Такой взглядъ можетъ намъ уяснить 
переходъ отъ схематическихъ образовъ раннихъ итало-византійскихъ 
иконъ къ правдивой выразительности у Оиссіо и его послѣдователя 
Зітопе сіі Магііпо. 


1 ) С. ДУеіееІі. Риссіо <іі Виопіпвеёпа. 
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Въ то время какъ въ Римѣ, подъ вліяніемъ византійскихъ мо¬ 
заикъ, создалась школа художниковъ, преслѣдовавшихъ цѣли мону¬ 
ментальной живописи, при зарожденіи сіенской школы преобладающее 
вліяніе оказали византійскія миніатюры. Доказательствомъ тому слу¬ 
жатъ самые пріемы сіенскихъ живописцевъ, отличающіеся необыкно¬ 
венно тонкимъ, мелочнымъ исполненіемъ деталей и любовью къ выпи¬ 
сыванію тончайшаго и сложнѣйшаго орнамента, затѣмъ ихъ свѣтлыя 
краски и, наконецъ, тотъ фактъ, что почти всѣ сіенскіе живописцы 
были одновременно миніатюристами. Хотя сіенскіе художники брались 
за монументальные заказы и оставили намъ рядъ прекрасныхъ фре¬ 
сокъ, но излюбленная ими область была станковая живопись. Въ ихъ 
алтарныхъ образахъ и складняхъ лучше всего выразились особенно¬ 
сти ихъ стиля, составными элементами котораго являются: во-пер¬ 
выхъ, итало-византійская манера, переработанная лучшими сіенскими 
мастерами въ направленіи болѣе близкаго постиженія природы и вне¬ 
сенія психологическаго содержанія, во-вторыхъ, вліяніе сѣверныхъ 
художниковъ готической манеры, которое съ середины XIII в. широко 
распространяется въ Италіи. 

Византійская іератическая пышность, церемоніальная торжествен¬ 
ность составляютъ неотъемлемую особенность стиля сіенскихъ масте¬ 
ровъ. Ее мы встрѣчаемъ и въ МаевЬа Вассіо— этой сценѣ молчаливаго 
обоготворенія избранными святыми возсѣдающей на тронѣ и охраняе¬ 
мой ангельской стражей Царицы Небесной, и въ хрупкихъ, изыскан¬ 
ныхъ мадоннахъ 8ітопе, всегда имѣющихъ видъ сказочныхъ прин¬ 
цессъ и, наконецъ, у позднихъ сіенцевъ (Вепѵетііо сіі Оіоѵаппі, 
Зазвеіа, 8апо сіі Ріеіго и др.), добровольно замкнувшихся въ кругу 
этой прельстившей ихъ архаической торжественности и закрывшихъ 
глаза на стремительное движеніе современнаго имъ искусства на¬ 
встрѣчу жизни. Другая черта, связывающая стиль сіенцевъ съ италь¬ 
янскимъ византинизмомъ — это его декоративность. Любовь къ слож¬ 
ному орнаменту, къ изящно извивающейся линіи, искусно заполняю¬ 
щей плоскость картины, отмѣчаетъ сіенскія фрески и иконы, вы¬ 
зывая сравненіе съ красивыми коврами. Вмѣстѣ съ тѣмъ стиль 
сіенцевъ еще .въ значительной степени плоскостный, линейный. Ви¬ 
зантійская живопись совсѣмъ не знала перспективы. Подобно древ¬ 
нимъ грекамъ, отдавая преимущественное значеніе въ картинѣ чело¬ 
вѣческой фигурѣ, византійскіе живописцы создавали лишь иллюзію 
окружающей ее обстановки отдѣльными намеками на ландшафтъ и 
внутреннее помѣщеніе. Въ этомъ смыслѣ сіенцы дѣлаютъ большой 
шагъ впередъ. У Биссіо въ его евангельскихъ сценахъ съ алтарнаго 
образа Маезіа мы встрѣчаемъ первыя, въ частностяхъ удачныя по¬ 
пытки перспективнаго построенія пространства. Дальнѣйшія попытки 
дѣлаютъ Зішопе и братья ЬогепгеШ, но эти отдѣльныя усилія къ 
полному разрѣшенію задачи не приводятъ, и общее впечатлѣніе отъ 
сіенской живописи остается плоскостнымъ, а моделировка недостаточ- 
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ной. Еще въ другомъ смыслѣ Биссіо и его послѣдователи отдалились 
отъ своихъ византійскихъ образцовъ, въ смыслѣ большей реальности 
изображаемаго. Въ итало-византійсішхъ иконахъ мы имѣемъ дѣло еще 
не съ самими вещами, а съ ихъ символами, съ отвлеченными пред¬ 
ставленіями о вещахъ. Уже Биссіо стремится изображать вещи та¬ 
кими, какими онѣ существуютъ въ дѣйствительности, останавливаясь 
на ихъ индивидуальныхъ особенностяхъ. Стоитъ только вспомнить 
зданіе на заднемъ планѣ сцены исцѣленія слѣпого или портикъ въ 
сценѣ бесѣды отрока Христа во храмѣ. Здѣсь мы уже имѣемъ дѣло 
не со зданіями вообще, а со зданіями опредѣленной физіономіи, зда¬ 
ніями города Сіены съ ихъ готическими окнами и увѣнчанными зуб¬ 
чатыми башнями стѣнами. Слѣдуетъ также отмѣтить, что на итало- 
внзантійскихъ иконахъ окраска предметовъ не соотвѣтствуетъ дѣй¬ 
ствительности, а вызвана декоративными соображеніями художника. 
Биссіо первый окрашиваетъ предметы въ своихъ картинахъ въ тѣ 
цвѣта, въ которые онѣ окрашены въ природѣ, сумѣвъ сочетать нѣж¬ 
ную гармонію колорита со стремленіемъ къ красочному реализму. Свое 
утонченное чувство красочной гармоніи онъ передаетъ въ наслѣдіе 
всѣмъ художникамъ сіенской школы. 

Реалистическія тенденціи сіенскихъ художниковъ привели ихъ 
прежде всего къ оживленію и одухотворенію человѣческой фигуры, 
причемъ вся выразительность фигуры на сіенскихъ картинахъ со¬ 
средоточена во взглядѣ, тогда какъ флорентинецъ Оіоііо главное 
средство выраженія духовнаго волненія видѣлъ въ движеніяхъ фи¬ 
гуры. Интенсивная выразительность взгляда, то мечтательнаго, то 
пламенно - восторженнаго, особенно характерна для произведеній 
Зітопе (И Магііпо. Такое пробужденіе интереса къ психологиче¬ 
скому содержанію фигуры ставится нѣкоторыми учеными') въ связь 
съ распространеніемъ въ Италіи вліяній сѣвернаго, особенно, фран¬ 
цузскаго искусства. Какъ на посредника по передачѣ этихъ вліяній 
сіенскимъ мастерамъ указываютъ на Оіоѵаппі Різапо, какъ извѣстно, 
не только проявившаго въ своихъ работахъ большую склонность къ 
формамъ готической скульптуры, но часто совершенно терявшаго вся¬ 
кую власть надъ формой въ своемъ необузданномъ стремленіи напол¬ 
нить ее внутренней патетической жизнью и драматизмомъ. Такой 
взглядъ не лишенъ доли истины; не слѣдуетъ только придавать го¬ 
тическимъ вліяніямъ преобладающее значеніе. Развитіе итальянскаго 
искусства на итало-византійской основѣ шло въ значительной мѣрѣ 
самостоятельнымъ путемъ, приводя все къ большему смягченію и 
оживленію византійскихъ образцовъ при встрѣчѣ съ ясизненными 
впечатлѣніями. Вліяніе же готики было болѣе внѣшнимъ и обусловлива- 


5 ) ^соЪзеп (ор. сіі) говоритъ: Оіе В с и пик шіі (іег ГгапговізсЬеп Оо- 
іЬік тасМе йѳп Вівапііпізтив ѵеісЬ иші Ые^зат, д а ь ^ ѳг 0гоѵапс1ип§ ЗеЬѵипе 
ипсі йѳт Кбгрег Зееіе. 
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лось временной модой. Подобно тому,, какъ въ архитектурѣ Италіи 
этой эпохи готическое вліяніе никакъ не могло овладѣть существен¬ 
ными, конструктивными частями зданія, въ которыхъ итальянцы оста¬ 
вались вѣрны близкимъ имъ по духу романскимъ и античнымъ тра¬ 
диціямъ, и распространилось только на декоративныя части, такъ и 
въ живописи готика выразилась, главнымъ образомъ, въ новомъ вкусѣ 
къ мягкимъ округлымъ линіямъ складокъ одежды, въ архитектурныхъ 
деталяхъ заднихъ плановъ и въ орнаментѣ. Что касается до оживле¬ 
нія человѣческой фигуры выраженіемъ душевныхъ переживаній, то 
къ этому итальянцы могли притти и помимо готики *) Мадонны Оиссіо 
преисполнены глубокой грусти и нѣжности, а между тѣмъ тщатель¬ 
ный стилистическій анализъ произведеній Виссіо 2 ) приводитъ къ за¬ 
ключенію, что готическій элементъ играетъ очень незначительную роль 
въ созданіяхъ этого мастера; но въ картинахъ послѣдователей Виссіо, 
особенно Зішопе <1і МаіЧіцо, нѣсколько безпокойная готика треченто 
оставила болѣе явный слѣдъ. 

Зішопе сіі Магііпо (1284 — 1344 гг.), авторъ нашей эрмитажной Ан- 
нунціаты, самый типичный представитель сіенской школы; произведе¬ 
нія его дали самое полное воплощеніе художественнаго идеала сіен¬ 
цевъ. Творчество Зішопе, по сравненію съ творчествомъ Виссіо, носитъ 
болѣе лирическій характеръ. Маевіа Виссіо поражаетъ насъ преяаде 
всего единствомъ глубоко религіознаго настроенія, которому онъ даетъ 
такое цѣльное, торжественно-спокойное воплощеніе. Произведенія 8і- 
шопе можно сравнить съ проникнутыми религіознымъ мистицизмомъ 
поэмами, въ которыхъ подчасъ встрѣчаются лирическія отступленія. 
Въ этихъ отступленіяхъ Зішопе гораздо свободнѣе, чѣмъ Виссіо, ко¬ 
торый еще очень связанъ византійскимъ наслѣдіемъ; въ нихъ лее 8і- 
шопе гораздо болѣе представитель своего вѣка, т. к. онъ съ большей 
гибкостью и отзывчивостью отразилъ въ своихъ религіозныхъ компо¬ 
зиціяхъ и рыцарскіе идеалы своего времени, и изысканные придвор¬ 
ные обычаи, п готическія и реалистическія тенденціи въ искусствѣ. 
Но съ такой отзывчивостью къ постороннимъ вліяніямъ Зішопе соче¬ 
талъ много личнаго и оригинальнаго, что придаетъ своеобразный ха¬ 
рактеръ его творчеству. Когда думаешь о картинахъ Зішопе, всегда 
видишь передъ собою рядъ гибкихъ и нѣжныхъ созданій, то граці¬ 
озно мечтательныхъ, то экстатически восторженныхъ, изысканно утон¬ 
ченныхъ въ своихъ движеніяхъ и увлекающихъ зрителя своей ска¬ 
зочной нереальностью въ идеальный міръ мечты художника, въ тотъ 
свѣтлый и пышный рай, гдѣ должны жить и двигаться такія хрупкія 


•) Уже въ иконахъ итало-византійской манеры нерѣдко можно встрѣтить 
типъ мадонны-матери, съ любовью прижимающей къ себѣ младенца. См. у 
Ѵепіигі Зіогіа беН’агіе ііаііапа, томъ У, стр. 42 — воспроизведеніе мадонны изъ 
Перуджіи. 

2 ) С. \Ѵеі§ѳ1і. ор. сіі. 
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и нѣжныя, какъ цвѣты, существа. Этотъ міръ красоты и гармоніи, 
этотъ сказочный рай, такой далекій отъ безпокойной и кровавой дѣй¬ 
ствительности въ современной художнику Сіенѣ, — есть созданіе фан¬ 
тазіи 8ішопе, глубоко очаровавшее его современниковъ и послѣдова¬ 
телей. Сіенскіе художники ХІУ и XV* вѣковъ все снова и снова по¬ 
вторяютъ въ своихъ картинахъ идеалы 8ітопе, не будучи въ состояніи 
вырваться изъ оковъ связавшей ихъ мечты. 

Точно возстановить картину жизни и творчества 8ітопѳ бі Маг- 
ііпо — задача очень трудная. Во-первыхъ, оттого, что наши свѣдѣнія 
о событіяхъ его жизни очень отрывочны и еще болѣе запутаны ихъ 
ложнымъ изображеніемъ у Ѵазагі. Но мы имѣемъ рядъ датъ') (нѣко¬ 
торыя изъ произведеній бішопе подписаны и датированы, другія даты 
изъ его жизни намъ даютъ коммунальные счета по выдачѣ Вітопе 
платы за исполненіе заказовъ), которыя вмѣстѣ съ сохранившимися 
работами бішопе даютъ намъ возможность представить себѣ прибли¬ 
зительно ходъ развитія его таланта. Въ первый періодъ своего твор¬ 
чества 8ішоне находился подъ несомнѣннымъ и очень сильнымъ влі¬ 
яніемъ генія Биссіо <1і Виопіпзеё'па. Мы не имѣемъ никакихъ свидѣ¬ 
тельствъ о томъ, былъ ли 8ііііопе ученикомъ Оиссіо, и утверждать 
это нѣтъ возможности. Но т. к., съ другой стороны, не существуетъ и 
указаній, противорѣчащихъ такому предположенію, то вѣроятность 
его очень большая, въ виду близкаго сходства первыхъ работъ Зішопе 
съ картинами Биссіо 2 ). Это сходство намъ открывается прежде всего 
во фрескѣ Маезіа сіенскаго Раіагяо Соштипаіе, написанной всего че¬ 
резъ 4 года послѣ окончанія Маезка Оиссіо, хотя уэке въ ней начи¬ 
наются и различія, опредѣляющія характеръ творчества обоихъ ма¬ 
стеровъ. Типъ Мадонны Зішопе гораздо больше отражаетъ готическія 
вліянія, какъ въ лицѣ, такъ и въ костюмѣ*). Разстановка фигуръ 
болѣе свободная, непринужденная. Вмѣстѣ съ тѣмъ въ позахъ фигуръ, 
въ движеніяхъ и взглядахъ гораздо больше напрязкенности, нервнаго 
безпокойства и паѳоса, что составляетъ контрастъ съ торжественнымъ 
спокойствіемъ у Биссіо. Въ слѣдующихъ датированныхъ работахъ 8і- 
шопе—алтарныхъ образахъ Пизы (1320 г.) и Орвіето (1321 г.) бішопе, 


*) Даты эти полностью приведены въ сочиненіи Адпезе ОозсКе. Вітопе 
Магііпі. 

2 ) Такого взгляда придерживается и О. Мііапезі въ своемъ изданіи Ѵа- 
вагі. Тамъ онъ говоритъ: .8. М. зресіаітепіѳ пѳііе зиѳ ргіте орегѳ зі товіга Іапіо 
ведиасе <іі Оиссіо е <іі 8ѳ§па, <іа зіітагіо зсоіаге сіеІГипо е сопЗізсероІо беІГаІІго 
Тото I. Р. 547. 

3 ) У Оиссіо византійскій плащъ (Раіа), укутывающій фигуру съ головой 
У Зітопѳ легкій бѣлый платокъ, перехваченный короной, открытая длинная шея 
и застегивающійся на груди плащъ. Эта Мадонна нѣсколько напоминаетъ ма¬ 
доннъ біоѵаппі Рівапо. См. воспроизведеніе работъ Вітопе у ѴепЦігі въ его 
Віогіа сіеіі'агіе ііаііапа. Тото V. 
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даже больше чѣмъ въ Маезіа, еще подъ вліяніемъ типовъ, созданныхъ 
Биссіо 1 ). Въ 1328 г. 8ітопе подписываетъ свою новую фреску въ 8а1а 
йеі Сопзі^ііо изъ Раіагго РиЫісо, изображающую сіенскаго полководца 
Оиісіогіссіо ба Ро&ііапо. Эта фреска отмѣчаетъ переходъ художника 
ко второму наиболѣе самостоятельному періоду его творчества, къ ко¬ 
торому слѣдуетъ также отнести знаменитое Благовѣщенье (1333 г.) въ 
Уффиціяхъ и фрески въ капеллѣ Св. Мартина въ Ассизи (приблизи¬ 
тельно между 1335—1339 гг.). Уже самый заказъ сіенской коммуны' 
изобразить на стѣнѣ 8а1а беі Сопзщііо портретную верховую фигуру 
побѣдителя при Зазвоіогіе и Мопіетавзі, на фонѣ сіенскаго лагеря— 
принуждалъ 8ітопе отрѣшиться отъ какихъ бы то ни было образцовъ 
и приступить къ работѣ съ натуры. Въ этомъ онъ слѣдовалъ также 
своему природному дарованію, которое отмѣчаетъ и ѴазагІ, говоря, что 
въ искусствѣ писать портреты ему не было равнаго среди его совре¬ 
менниковъ. Недаромъ Петрарка среди современныхъ ему художниковъ 
избралъ именно 8ітопе, чтобы заказать ему портретъ своей несрав¬ 
ненной Лауры. Въ работѣ надъ фресками изъ жизни Св. Мартина въ 
Ассизи Вішопе также имѣлъ руководителемъ только собственную фан¬ 
тазію и наблюдательность, т. к. въ итальянскомъ искусствѣ почти не 
попадалось до тѣхъ поръ изображеній жизни Св. Мартина 2 ). Въ этихъ 
фрескахъ, на ряду съ родственными фантазіи 8ішопе миловидными и 
граціозными типами юнаго святого и ангеловъ, попадаются типы, прямо 
выхваченные изъ жизни по своимъ сурово реалистическимъ чертамъ 
(воины въ сценѣ отклоненія подарковъ). Въ нѣкоторыхъ сценахъ въ 
передачѣ движеній и мимолетныхъ выраженій лица 8ітопе обнару¬ 
живаетъ большую наблюдательность 3 4 ). Но лучшимъ произведеніемъ 
Зітопе, относящимся къ этому періоду его творчества, самымъ харак¬ 
тернымъ для его генія, является алтарный образъ Благовѣщенія, на¬ 
писанный имъ для сіенскаго собора*). Зітопе, какъ настоящій сіенецъ, 
былъ художникомъ станковой живописи по преимуществу. Работая на 
большой стѣнной плоскости, онъ не справлялся съ нѣкоторыми труд¬ 
ностями. Во фрескахъ 8ішопе бросаются въ глаза такіе недостатки, 
какъ неустойчивость фигуры на ногахъ, несоблюденіе одного размѣра 
фигуръ, не говоря уже о томъ, что ему почти никогда не удавалось 


1 ) Въ написанномъ Зітопе для Неаполитанскаго короля образѣ св. Людо¬ 
вика, коронующаго своего брата, чувствуется какая-то вялость въ исполненіи 
недостаточная выразительность, вслѣдствіе чего образъ является наименѣе 
удачнымъ произведеніемъ Зітопе. См. статью Оіеііу въ Кеѵиѳ <іе ГагЬ апсіеп еі 
тоФегпе, № 193. 

2 і Скульптурныя изображенія жизни св. Мартина на соборѣ въ Луккѣ, 
очевидно, не оказали вліянія на работу Зітопе, такъ какъ даже сами сцены у 
Зітопе выбраны другія. 

Въ сценѣ посвященія въ рыцарство Зітопе детально воспроизводитъ 
обстановку, которую имѣлъ возможность наблюдать въ бытность свою въ Неа¬ 
полѣ при дворѣ Карла Анжуйскаго между 1317—1320 гг. 

4 ) Теперь находится въ Уффиціяхъ. 
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достигнуть монументальнаго впечатлѣнія. Въ станковыхъ картинахъ 
Зітопе недостатки его рисунка не такъ бросаются въ глаза и вполнѣ 
искупаются декоративнымъ изяществомъ, чарующе нѣжнымъ сочета¬ 
ніемъ красокъ, а главное, несравненнымъ даромъ Зітопе къ удиви¬ 
тельно красивой и мелодичной линіи, восхищающей нашъ взоръ сво¬ 
ими утонченными изгибами. Въ этомъ смыслѣ въ Благовѣщеніи въ 
Уффиціяхъ (къ сожалѣнію, реставрированномъ) Зітопе создалъ вполнѣ 
* гармоническое произведеніе, дѣйствующее на зрителя какъ пѣсня, какъ 
стройный и торжественный церковный гимнъ (см. табл. I, рис. 1). И въ 
этомъ произведеніи можно отмѣтить вліяніе и готики и школы Биссіо, 
но по той полнотѣ, съ которой въ немъ вылился талантъ Зітопе, но 
выразившейся въ немъ совершенной гармоніи нѣсколько мистиче¬ 
скаго и даже романтическаго замысла съ выполненіемъ— это произве¬ 
деніе Зітопе можно назвать вполнѣ зрѣлымъ и самостоятельнымъ. 

' Третій и послѣдній періодъ творчества Зітопе относится ко вре¬ 
мени его пребыванія при папскомъ дворѣ въ Авиньонѣ. Слѣды его 
работъ, заказанныхъ папой, окончательно стерты временемъ, если не 
считать ничтожныхъ остатковъ на портикѣ собора Коіге Бате йев 
Бота. Но сохранились два произведенія Зітопе 1 ), по которымъ мы 
можемъ судить о его творчествѣ въ эту эпоху его жизни. Это, во- 
первыхъ, дощечка въ Ливерпулѣ, съ изображеніемъ Іосифа, приводя¬ 
щаго отрока Іисуса къ матери послѣ диспута въ храмѣ, подписанная 
Зітопе и помѣченная 1342 годомъ. Во-вторыхъ, алтарный полиптихъ, 
находящійся въ Антверпенѣ и подписанный Зітопе, но не датирован¬ 
ный 2 ). Въ обѣихъ вещахъ мы встрѣчаемъ новыя черты, хотя въ об¬ 
щемъ Зітопе остается вѣренъ манерѣ Биссіо, т.-е. его любви къ мно¬ 
гообразному зазору и византійскому эффекту пышности и богатства. 
Но моделировка тѣла въ антверпенской картинѣ значительно сильнѣе; 
несмотря на отсутствіе задняго плана, въ обѣихъ иконахъ чувствуется 
большая углубленность картины; линіи складокъ одежды въ своихъ 
готическихъ изгибахъ пріобрѣтаютъ нѣкоторую безпокойную вычур¬ 
ность, далекую отъ прежней изящной выразительности (завитки края 
одежды у Антверпенской Аннунціаты, см. рис. 2). Вліяніе француз¬ 
скаго искусства въ этихъ произведеніяхъ является выдающимся. Вмѣ¬ 
стѣ съ тѣмъ въ послѣднемъ произведеніи Зітопе—въ прелестной се¬ 
мейной сценкѣ— такъ много интимности, живого чувства дѣйствитель¬ 
ности и новизны замысла, что въ ней, конечно, выступаетъ на первый 

*) Если я не упоминаю о нѣкоторыхъ другихъ иконахъ, приписываемыхъ 
Зітопе современными учеными (нанр. Мадонна Вогефезе), то только потому, 
что въ этомъ краткомъ очеркѣ творчества Зітопе отмѣчаю лишь вещи съ пол¬ 
ной достовѣрностью ему принадлежащія. О принадлежности Зітопе неподпи¬ 
санныхъ фресокъ въ Ассизи въ наукѣ установилось полное единогласіе. 

2 ) А§певе (ЗозсЬе относить эту вещь ко времени созданія Благовѣщенія 
въ Уффиціяхъ. Бон^іаз и Ѵеиіигі къ Авиньонскому періоду. На внѣшнихъ сто¬ 
ронахъ изображено Благовѣщеніе, на внутреннихъ Крестная Смерть и Шествіе 
на Голгофу. 
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планъ личное творчество, изящная изобрѣтательность самого худож¬ 
ника. Оглядываясь послѣ ливерпульской картины на композиціи 
Виссіо, невольно отмѣчаешь, какой большой шагъ впередъ сдѣлало 
искусство 8ітопе по направленію къ большей жизненности, къ осво¬ 
божденію отъ связывающихъ формулъ византинизма. 

Пріобрѣтеніе маленькой Аннунціаты гр. Строганова для Император¬ 
ской галлереи Эрмитажа (см. табл. I, рис. 2) является рѣдкой цѣнностью 
не только потому, что въ ней петроградскій музей обогатился произведе¬ 
ніемъ большого мастера школы и эпохи, которая до сихъ поръ совсѣмъ 
не была представлена въ галлереѣ, но также потому, что въ ней галле¬ 
рея получила произведеніе, очень типичное для всей школы и для 
всего творчества мастера, его создавшаго. Это не случайное созданіе 
одного изъ многочисленныхъ художниковъ Сіены, это одно изъ луч¬ 
шихъ произведеній самаго оригинальнаго представителя сіенской 
школы, о которой маленькая икона, несмотря на свои скромные раз¬ 
мѣры (она имѣетъ 19 сантиметровъ въ ширину и 28 въ высоту), да¬ 
етъ намъ вполнѣ ясное представленіе. Она написана на деревянной 
доскѣ съ наведеннымъ гипсовымъ грунтомъ, который обнаруживаютъ 
облупившіеся края картины. Вся плоскость картины покрыта золо¬ 
томъ, фигура Мадонны написана поверхъ золотого фона довольно жид¬ 
кой краской, такъ что теперь золото просвѣчиваетъ повсюду, и на 
плащѣ, и на рукахъ, и (можетъ быть, намѣренно) на рыжихъ воло¬ 
сахъ склоненной къ правому плечу головки *). Съ трехъ сторонъ кар¬ 
тину окаймляетъ изящный орнаментъ готическаго рисунка, выграви¬ 
рованный желѣзной иглой и выдавленный штемпелемъ (8іатра)— 
способъ, который Сеппіпо Сеппіпі называетъ самой прекрасной техни¬ 
кой современнаго ему искусства *). Этотъ орнаментъ образуетъ легкую, 
какъ бы кружевную рамку для фигуры. Мадонна изображена сидящей 
на полу, на круглой подушкѣ-валикѣ краснаго цвѣта. Она одѣта въ 
тунику такого же красно-рубиноваго цвѣта съ золотой каймой и си¬ 
ній плащъ на золотой подкладкѣ и съ золотымъ узоромъ изъ куфи¬ 
ческихъ буквъ по краямъ, укутывающій фигуру съ головы до ногъ. 
Этотъ костюмъ вполнѣ византійскій и сходенъ съ одѣяніемъ мадоннъ 
Биссіо На золотомъ фонѣ туники выштампованъ мелкій узоръ, ко¬ 
торый сверху покрываетъ красный лакъ, что придаетъ туникѣ видъ 
парчевой 3 ). Склоаенное лицо Мадонны, ея открытая шея и руки по¬ 
казаны очень нѣжнымъ розовымъ тономъ съ удивительно мягкими 
переходами отъ свѣта къ едва уловимой тѣни, причемъ въ тѣняхъ 
вездѣ просвѣчиваетъ свѣтло-зеленая подмалевка, употреблявшаяся для 


•) Этотъ тонкій слой краски является лучшимъ доказательствомъ того, что 
картина не тронута реставраторомъ. 

2 ) Сеппіпо Сеппіпі. Тгаііаіо <іе!1а ріііига. СаріЫо, 140. 

3 ) Черныя пятна, которыя можно замѣтить на выштампованной каймѣ ру. 
кавовъ и на узорѣ самой туники, могли получиться отъ скопившагося въ углу¬ 
бленіяхъ узора и почернѣвшаго лака. 
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моделировки тѣла*). Голову окружаетъ нимбъ съ выштампованннмъ 
на немъ вѣнкомъ изъ розъ. Всѣ указанныя особенности техники ха¬ 
рактерны для сіенской школы, а несравненная тонкость и четкость 
рисунка, воздушная нѣжность въ моделировкѣ лица и рукъ, удиви¬ 
тельно любовная отдѣлка сложнаго орнамента, выдаютъ намъ волшеб¬ 
ную кисть 8ішопе на одномъ изъ лучшихъ примѣровъ, т. к. въ этой 
иконѣ, вслѣдствіе ея маленькаго размѣра, 8ітопе могъ блеснуть въ 
совершенствѣ тонкостью своей техники миніатюриста. Едва уловимымъ 
движеніемъ Мадонна повернулась влѣво, какъ бы отшатнулась при 
появленіи архангела. Правая рука робко и немного жеманно запахи¬ 
ваетъ плащъ на груди; лѣвая, держащая книгу въ красномъ пере¬ 
плетѣ, безсильно опустилась на лѣвое колѣно. Правое колѣно высоко 
приподнято, несмотря на это верхняя часть туловища кажется чуть- 
чуть слишкомъ длинной 1 2 ), и это впечатлѣніе усиливается еще тѣмъ, 
что художникъ, достаточно отчетливо свѣтовыми бликами и красиво 
расходящимися складками показавъ правое приподнятое колѣно, нѣ¬ 
сколько запутался въ складкахъ лѣваго и совсѣмъ не далъ его почув¬ 
ствовать. Если Благовѣщеніе въ Уффиціяхъ мы назвали пѣснью ли¬ 
ній, то наша маленькая Аннунціата въ этомъ смыслѣ еще плавнѣе, 
еще мелодичнѣе. Безподобный даръ Вішопе къ ритмически текучей линіи 
достигъ въ этой вещицѣ, можетъ быть, лучшаго выраженія, вполнѣ 
освободившись здѣсь отъ какихъ бы то ни было слѣдовъ византій¬ 
ской угловатости и придавъ этой трепетной, смущенной Маріи очер¬ 
танія колокольчика или склонившейся чашечки лиліи. Темно-синее 
пятно справа, около лѣвой руки является, какъ уже было указано 
выше, позднѣйшей прибавкой и потому не можетъ мѣшать такому 
впечатлѣнію отъ очертаній фигуры 3 ). Такая стилизація очертаній фи¬ 
гуры, ея неуловимо скользящія, убѣгающія линіи создаютъ впечатлѣ¬ 
ніе нереальности, сказочности этой женской фигуры, впечатлѣніе, еще 
усиливающееся отъ красочныхъ сочетаній иконы. Соединеніе краснаго 
и синяго тоновъ одежды съ золотомъ фона и украшеній создаютъ 
именно то настроеніе царственной пышности, которое характерно для 
иконъ византійской манеры. Нѣяшые тона лица и рукъ смягчаютъ 
этотъ блескъ, сообщая красочной гаммѣ легкую воздушность, которая 
очень подходитъ къ хрупкой фигурѣ Маріи. Робкій жестъ Мадонны, 
смущенной чудеснымъ появленіемъ ангела, извѣстенъ намъ уже на 


1 ) Примѣнявшаяся для подмалевки Ѵегіѳіѳгга, не выносящая сосѣдства 
другихъ красокъ, обыкновенно проѣдаетъ со временемъ, накладывавшійся на 
нес слой тѣлеснаго цвѣта и выступаетъ наружу. 

2 ) Такое же длинное туловище нерѣдко встрѣчается на картинахъ бапсіго 
ВоШсеІІі у низко сидящихъ еп (асе фигуръ, напр., на здѣсь же рядомъ вися¬ 
щемъ „Поклоненіи Волхвовъ*. 

3 ) На его мѣстѣ нужно себѣ представлять золотой фонъ (впослѣдствіи 
облупившійся). Руки непосредственно на золотомъ фонѣ нерѣдко встрѣчаются 
у 8ігаопе (напр, на Ливерпульской картинѣ). 
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другихъ Благовѣщеніяхъ Зітопе; но и въ Уффиціяхъ и въ Антверпенѣ 
сильнѣе подчеркнутъ испугъ Маріи (ср. рис. 2 и табл. I, рис. 1). Наша 
Марія лишь слегка взволнована неожиданнымъ явленіемъ. Она какъ-бы 
еще не очнулась отъ мечтаній, въ которыя только-что была погружена, 
и смотритъ на ангела затуманеннымъ взоромъ, не понимая - сонъ это 
или дѣйствительность. Этотъ мотивъ испуга и волненія въ Аннунціа- 
тахъ Зітопе обыкновенно считаютъ характернымъ его созданіемъ, пе¬ 
реданнымъ его школѣ. ЛасоЬзеп правильно указалъ, что тотъ же мо¬ 
тивъ можно встрѣтить еще въ иконахъ итало-византійской манеры 
(№ 15 въ сіенской галлереѣ); но, конечно, только Зітопе могъ при¬ 
дать этому жесту такую робкую грацію, такое трепетное изящество. 
Если разсматривать иконографическій типъ строгановской Мадонны, то 
въ ней можно найти черты, связывающія ее съ мадоннами Биссіо (изо¬ 
гнутая линія носа и бровей, характеръ рта съ сильно оттѣненной ниж¬ 
ней губой) 1 ). Но наша Мадонна оживлена совсѣмъ иной жизнью, чѣмъ 
нѣжныя и миловидныя, но всегда серьезныя и величавыя мадонны 
Биссіо. Въ ней столько же чувствуется далекая, невѣдомая прин¬ 
цесса-мечта средневѣковаго рыцарства 2 ),-сколько и свѣтская придвор- 



Рис . /. * Рис. г . 


! ) Узкіе, миндалевидные глаза характерны для аристократическихъ лицъ 
8 і то п о. Характерны также руки, безсуставныя съ длинными пальцами изъ ко¬ 
торыхъ видно только три. 

2 ) Ьа (іоппа Ап&ѳіісаіа, воспѣвавшаяся сіенскими поэтами, въ подражаніе 
провансальскимъ. См. СШесіо^зку. 8іепа. 
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ная дама, съ ея чуть кокетливыми движеніями, стыдливымъ румян¬ 
цемъ и золотисто-рыжими волосами. Это— отраженіе двухъ главныхъ 
чертъ творчества Уішопе — его нѣсколько мистическаго романтизма и 
его умѣнья подмѣчать отдѣльныя черты дѣйствительности. 

Къ какому же періоду творчества 8ішопе ей Магііпо слѣдуетъ от¬ 
нести это его дѣтище, нашедшее теперь себѣ пріютъ въ нашемъ Эр¬ 
митажѣ? АФоНо Ѵепіигі въ своей Зіогіа ФеІІ’агЬе ііаііапа, упоминая 
вскользь о Строгановской Аннунціатѣ, указываетъ на якобы явные въ 
ней слѣды сѣверо-готическихъ вліяній, сближающихъ ее съ Благовѣ¬ 
щеніемъ Антверпена и, слѣдовательно, относитъ ее къ послѣднему пе¬ 
ріоду жизнй Зітопе. Выше было указано, что модная въ то время 
готическая манера отражается во всѣхъ произведеніяхъ Зітпопе: она 
замѣтна и въ типѣ Мадонны Маезіа и въ плащѣ архангела изъ Уффи- 
цій, который по выраженію Ѵепіигі „іа ипа &оІіса сигѵа“, и въ округ¬ 
лыхъ поперечныхъ складкахъ одежды Іосифа на Ливерпульской кар¬ 
тинѣ. Но Вои^іаз въ своемъ каталогѣ картинъ „сіенской выставки*, 
изданномъ В игііп^іоп Ріпе Агіз СІиЬ, совершенно правильно отмѣчаетъ 
въ Антверпенскомъ Благовѣщеніи (см. рис. 1 и 2) новыя черты, которыя 
очень отличаютъ его отъ Уффиціевскаго и могутъ быть объяснены 
новыми вліяніями, которымъ подвергся Зітопе, переселившись во 
Францію: это, во-первыхъ, болѣе рельефная моделировка тѣла, во-вто¬ 
рыхъ, характеръ кресла и его украшеній, въ-третьихъ, стремленіе по¬ 
мѣстить фигуру больше вглубь картины, отчетливѣе передать про¬ 
странство (наискось поставленное кресло), что замѣчается и на Ливер¬ 
пульской картинѣ. Къ этому нужно прибавить безпокойный характеръ 
въ рисункѣ складокъ и края одежды съ его извивающейся линіей и 
капризными завиткомъ и, наконецъ, нѣсколько короткія пропорціи тѣла, 
также встрѣчаемыя на Ливерпульской картинѣ. Если эти черты счи¬ 
тать результатомъ вліянія южно-французской готики XIV столѣтія съ 
ея одновременными тенденціями къ маньеризму и натурализму и на 
этомъ основаніи отнести Антверпенское Благовѣщеніе къ послѣднему 
пятилѣтію жизни Зітопе, то у насъ не будетъ какъ разъ этого осно¬ 
ванія, чтобы считать Эрмитажное Благовѣщеніе созданнымъ во Фран¬ 
ціи. Въ Строгановской Мадоннѣ нѣтъ никакого намека на простран¬ 
ство: фигура сидитъ почти совсѣмъ еп Гасе и даже не видно пола, на 
которомъ лежитъ подушка. Лицо, руки и одежда моделированы очень 
слабо картина выдержана въ чисто декоративномъ, плоскостномъ 
стилѣ. Пропорціи фигуры тоже совсѣмъ иныя: какъ уже было отмѣчено 
выше,нашаМадонна,въ противоположность Антверпенской, кажется даже 
слишкомъ длинной. Наконецъ, плавная округлость линій въ одеждѣ на¬ 
шей Аннунціаты имѣетъ мало общаго съ безпокойными, змѣевидными 
завитками края одежды Антверпенской (ср. рис. 2 съ рис. табл. I, 2). 
Только въ обрамленіи обѣихъ картинъ готическимъ орнаментомъ имѣется 
сходство, но это ничего не доказываетъ. Одинъ разъ изобрѣтенный деко¬ 
ративный мотивъ художникъ могъ повторять много разъ, варьируя его 
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на разные лады (въ Антверпенѣ орнаментъ не выштампованный, а рель¬ 
ефный). Гораздо больше чертъ сходства обнаруживается при сопоста¬ 
вленіи нашей Мадонны съ Аннунціатой изъ Уффицій (ср. на табл. I 
рис. 1 и 2). Вся верхняя часть фигуры, ея поворотъ, наклонъ головы и 
черты лица очень сходны; не говоря ужъ о томъ, что правыя руки 
обѣихъ мадоннъ, одинаковымъ жестомъ придерживающихъ плащъ, 
абсолютно тождественны по рисунку. Фигуры обѣихъ мадоннъ длин¬ 
ныя и гибкія; ихъ одежда ложится на полу одинаковыми вѣерообразно 
расходящимися складками. Есть, конечао, и черты различія. Въ на¬ 
шей Аннунціатѣ больше мягкости въ очертаніяхъ *). Отлична также 
низкая посадка нашей Мадонны. Является ли эта поза оригинальной 
мыслью Зішопе или для нея были образцы среди иконъ итало-визан- 
тійской манеры? 4 ). Во всякомъ случаѣ Зішопе повторяетъ этотъ мо¬ 
тивъ въ двухъ картинахъ Авиньонскаго періода. Также на подушкѣ 
на полу сидитъ, по словамъ М. Ашігё Рёгаіё*), Богоматерь съ мла¬ 
денцемъ на очень попорченной отъ времени фрескѣ портала Авиньон¬ 
скаго собора. На низкомъ сидѣніи сидитъ и Ливерпульская Мадонна. 
Какъ было уже сказало, въ Строгановской Мадоннѣ Зішопе еще не 
вполнѣ справился съ трудпостями такой позы, и поэтому считать, на 
основаніи сходства этихъ мотивовъ, нашу Мадонну принадлежащей 
къ Авиньонскому періоду нѣтъ никакой необходимости: Зішопе могъ 
впервые заняться этимъ мотивомъ еще у себя на родинѣ и впослѣд¬ 
ствіи разработать его на чужойпѣ. Это предположеніе, въ связи съ 
отмѣченнымъ большимъ сходствомъ между Аннунціатой изъ Уффицій 
и нашей, приводитъ насъ къ заключенію, что наша Строгановская Ан- 
нунціата была создана вскорѣ послѣ окончанія алтарнаго образа Бла¬ 
говѣщенія Сіенскаго собора. Въ ней мы имѣемъ желаніе художника 
повторить въ миніатюрѣ такъ дивно удавшееся ему Благовѣщеніе 
Сіенскаго собора, но творческая фантазія художника, никогда не до¬ 
пускавшая полныхъ повтореній, внесла новые мотивы въ этотъ новый 
образъ Благовѣщенія, созданный еще подъ вдохновеніемъ перваго. 
Если это такъ, то наша маленькая Петроградская Аннунціата отно¬ 
сится къ лучшему, наиболѣе самостоятельному періоду полнаго рас¬ 
цвѣта творческихъ силъ ея автора, что вполнѣ подтверждается ея ху¬ 
дожественными достоинствами. 

В. Андреева. 


’) Нѣкоторая жесткость въ рисункѣ Уф. Мадонны (менѣе замѣтная въ ри¬ 
сункѣ Архангела) можетъ быть отнесена на счетъ работы реставратора или же, 
что менѣе вѣроятно, на счетъ работы сотрудника йітопѳ въ этой иконѣ—Бірро 
Метті. Болѣе мягко нарисованная Эрмитажная Мадонна помогаетъ намъ пред¬ 
ставить Мадонну Уффиціевскаго триптиха въ томъ видѣ, въ какомъ нарисовалъ 
ее Зітопе или долженъ былъ бы нарисовать. , 

-) Къ сожалѣнію, за неимѣніемъ достаточнаго-матеріала, не могу сейчасъ 
заняться рѣшеніемъ этого вопроса. 

3 ) Апгіге МісЬѳІ. Нізіоігѳ <іе Гагі сіігёііеп. Тоте И, 2 Р. 853. 

11 



162 ~ 


Библіографія. 

А. Ѵепіигі. Віогіа сіеіі'агіе ііаііапа. Тото Л 7 . 

С. Биссіо (іі Виопіпзе&па Аиз&. Ніегзетапп. 

О. \ѴиШ. 2иг 8іиЪИ<кт§ (іег Тгесепіотаіегеі. Кер. г К.-\ѵіззеп8Ііаіі. 1904. 

А. Оозске. Вішопе Магііпі. 

Бои^іаз. Саіаіо^о сіеііа Мозіга сіеіі’апііса агіе зепѳзе, изд. Вагііп^іоп Ріпе 
Агіз СІиЬ. 

Сѳппіпо Сеппіпі. Тгаііаіо сіеііа ріиига. 

ЛасоЬзеп. ВіепѳзізсКе Меізіег (Зез Тгесепіо іп (іег Оетаісіе Оаіегіе гиг Віепа. 



ПРОБЛЕМА СХОДСТВА ВЪ ПОРТРЕТЪ. 

Заказчикъ и художникъ рѣдко бываютъ друзьями. Да и трудно 
придти къ дружескому согласію, толкуя на разныхъ языкахъ. Вѣдь 
заказчикъ, особенно если онъ къ тому же любитель искусства, никогда 
не ограничится простымъ опредѣленіемъ срока, когда долженъ быть 
готовъ заказъ, или цифрой вознагражденія; вѣдь ему тоже хочется 
принять участіе въ созданіи будущаго художественнаго произведенія: 
у него есть любимыя настроенія, у него есть стѣна или потолокъ, ко¬ 
торые онъ давно мечталъ вотъ такъ или такъ разукрасить. А худож¬ 
никъ просить только объ одномъ: чтобы не насиловали его творческую 
волю, чтобы чужія, неловкія руки не измяли нѣжный образъ его фан¬ 
тазіи, его хрупкую святыню. Гдѣ же имъ столковаться! Но нигдѣ эта 
рознь, эта почти враждебность двухъ несогласныхъ міровоззрѣній, 
нигдѣ она не сказывается такъ рѣзко, какъ въ области портрета. Здѣсь 
уже не только художникъ оберегаетъ свою святыню, здѣсь затронутъ 
также интимный міръ заказчика, здѣсь его достоинство поставлено на 
карту; и развѣ не въ правѣ онъ по мѣрѣ силъ это достоинство защи¬ 
щать? И обратно, можетъ быть никогда художникъ не бываетъ болѣе 
свободолюбивъ, болѣе безпощаденъ, чѣмъ въ портретѣ, когда какой- 
нибудь тѣлесный недостатокъ своей модели, дефектъ ея носа или форму 
головы, онъ обращаетъ въ матеріалъ для своихъ красочныхъ и линей¬ 
ныхъ экспериментовъ. Заказчикъ хочетъ видѣть себя, видѣть, запе- 
чатлѣннымъ на полотнѣ, кусочекъ своей души, то интимное „я“, ко¬ 
торое онъ можетъ быть никому не открывалъ, или онъ ждетъ, что 
подъ магическими кистями художника его всегда тусклые глаза за¬ 
блещутъ непривычнымъ огнемъ, его губы станутъ пунцовѣй, его лобъ 
выше и благороднѣй; или онъ надѣется, что въ этомъ портретѣ, пи¬ 
санномъ чужими руками, ему удастся найти незнакомыя для себя 
черты; или онъ хочетъ увѣковѣчить вмѣстѣ съ собой этотъ любимый 
уголокъ гостиной и свое нарядное платье. А художнику нѣтъ дѣла 
до этихъ интимныхъ желаній, которыя налагаютъ узы на уже сложи¬ 
вшійся въ немъ образъ видимаго, онъ .зорче всматривается въ пово¬ 
ротъ головы и округлыя плечи и взглядомъ откидываетъ ненужную 
бахрому платья или навязчивый галстукъ. 

Наконецъ, портретъ готовъ: двѣ враждебныя воли, жаждущая и 
творящая, слились въ одинъ чувственный образъ — и тѣмъ самымъ 
онѣ стали еще враждебнѣй, отошли другъ отъ друга еще дальше. 
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Потому что заказчикъ увидѣлъ то, что меньше всего ожидалъ, онъ не 
узнаетъ себя, онъ не находитъ никакого сходства; а художникъ еще 
увѣреннѣй чѣмъ раньше, еще рѣзче заявляетъ, что онъ и не искалъ 
никакого сходства, что его задачи были другія,, не копія, не подра¬ 
жаніе, а, живописное пересозданіе. Такова обидная судьба портрета. 
Разумѣется, я взялъ только отвлеченный случай, моментъ чистаго, не¬ 
примиреннаго столкновенія. А бывало и бываетъ часто совсѣмъ иначе; 
бываетъ, что заказчикъ самъ не знаетъ, почему ему захотѣлось имѣть 
собственный портретъ, и тогда онъ доволенъ всѣмъ, что ему препод¬ 
носятъ; или бываетъ, что художникъ пишетъ именно такъ, какъ отъ 
него хотятъ, и тогда въ портретѣ находятъ и сходство, и высокій лобъ, 
и орлиный взглядъ. Но будемъ держаться отвлеченнаго метода. Откуда 
возникаетъ эта разница взглядовъ? На чемъ основана враждебность 
заказчика и художника? Она основана на понятіи о сходствѣ, на раз¬ 
личныхъ толкованіяхъ похожаго въ природѣ и художественномъ про¬ 
изведеніи, на случайныхъ ассоціаціяхъ, которыя примѣшиваются къ 
впечатлѣнію портрета больше чѣмъ ко всякому другому созданію 
искусства. Въ самомъ дѣлѣ, чѣмъ обыкновенно интересуются совре¬ 
менные зрители въ портретѣ? На чемъ основываютъ свою художествен¬ 
ную оцѣнку портрета, уничтожающую или одобрительную? Всегда п 
прежде всего на сходствѣ, на сличеніи модели и картины, на отыски¬ 
ваніи соотвѣтственныхъ чертъ, на узнаваніи живого оригинала. Если 
оригиналъ знакомъ—сличаютъ непосредственно; если онъ неизвѣстенъ, 
пытаются въ своемъ воображеніи представить его себѣ такимъ, какимъ 
онъ былъ гли долженъ быть въ дѣйствительности. И эта работа сли¬ 
ченія, эта очная ставка между картиной и дѣйствительностью захо¬ 
дитъ обыкновенно такъ далеко, что произведеніе искусства, портретъ,, 
перестаетъ быть центромъ вниманія, превращается во что-то второсте¬ 
пенное, въ какую-то загадку, обманчивый фокусъ, который нужно раз¬ 
гадать, для того, чтобы черезъ него вернуться опять къ той же дѣй¬ 
ствительности. Какъ будто въ портретѣ играетъ главную и самодо¬ 
влѣющую роль не самъ портретъ, не изображеніе, а живой оригиналъ, 
стоящій позади. 

Правда, это исканіе сходства случается и въ другихъ областяхъ 
живописи; часто можно слышать передъ картиной: ..такого заката не 
бываетъ“ или: „это движеніе неправдоподобно“; но здѣсь критика от¬ 
носится скорѣе къ художественнымъ средствамъ, чѣмъ къ самой цѣли. 
Закатъ не удался, напр., потому, что онъ слишкомъ красенъ или тѣни 
слишкомъ сини, но передъ нами все-таки закатъ. А въ портретѣ, ко¬ 
торый не удовлетворяетъ обыденнымъ требованіямъ сходства, не хо¬ 
тятъ признать далее человѣка. Напротивъ, современный художникъ 
больше всего стремится къ тому, чтобы устранить всякое подозрѣніе, 
что онъ копируетъ дѣйствительность, что его картины имѣютъ какое- 
нибудь непосредственное отношеніе къ окружающей природѣ, къ чув¬ 
ственному міру. Если вѣрить современному художнику, такъ онъ не 
портретъ вотъ этого лица пишетъ, онъ синтезируетъ свое понятіе о 
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мірѣ и живущемъ, онъ переводитъ языкъ вещей на языкъ четвертаго 
измѣренія, онъ выражаетъ свое настроеніе по поводу случайнаго 
предмета. 

И такъ два противоположныхъ полюса. Бели современный зри¬ 
тель понимаетъ портретъ только какъ фокусъ со сходствомъ, какъ спи¬ 
сокъ примѣтъ, если въ 'художественномъ произведеніи онъ улавлива¬ 
етъ только блѣдную тѣнь дѣйствительности, то современный худож¬ 
никъ и слышать ничего не хочетъ о дѣйствительности, о реальномъ 
мірѣ, онъ отнимаетъ у портрета всякую остроту индивидуальнаго чув¬ 
ства, всякое трепетаніе человѣческаго организма. Но присмотримся 
поближе — и тогда оказывается, что въ требованіяхъ двухъ враждеб¬ 
ныхъ партій, заказчика и художника, выраженныхъ мной въ рѣзкомъ 
контрастѣ, вообще идетъ рѣчь не о сходствѣ, а о чемъ-то другомъ, 
эстетическое сгейо и тѣхъ и другихъ вообще не допускаетъ никакого 
портрета. Вѣдь современному зрителю надобно не сходство, а повто- < 
реніе, не портретъ, а точный оттискъ. А для современнаго художника 
портретъ не можетъ существовать, потому что онъ не признаетъ не 
только сходства, но даже соотносительности. 

Но какъ же это сходство понимать? Гдѣ границы этого сходства 
и гдѣ его критерій? Вспомнимъ для примѣра портретъ папы Иннокен¬ 
тія X, писанный Веласкесомъ. Попробуемъ повѣрить въ то, что глаза 
Иннокентія X, его молніей изогнутыя брови, его поджатыя губы по¬ 
хожи на что-то видѣдное нами въ жизни, попробуемъ представить 
себѣ папу какъ недовѣрчивый, скрытный характеръ, какъ человѣка 
извилистой фантазіи, всегда плетущаго неуловимую сѣть интриги. 
Попробуемъ, можетъ быть мы и правы, но вѣрнѣе, что мы ошибемся, 
какъ ошибся англійскій король Генрихъ, который по портрету точнаго 
Гольбейна выбралъ себѣ въ жены Анну Клевскую, а увидѣвши ее 
наяву, разочарованный съ перваго взгляда, отослалъ невѣсту обратно. 
Или припомнимъ Ванъ Дейка. Вѣдь и ему мы хотѣли бы вѣрить; вѣ¬ 
рить его изящнымъ лицамъ и мерцающимъ бархатамъ; вѣрить аристо¬ 
кратичной бѣлизнѣ рукъ на его портретахъ, тонкимъ, трепетнымъ паль¬ 
цамъ и узкой кисти. А между тѣмъ вѣдь теперь извѣстно то, чего не 
знали ни Карлъ I, ни Генріэтта французская, ни придворныя дамы; 
извѣстно, что Ванъ Дейкъ писалъ руки не съ оригиналовъ, не со сво¬ 
ихъ царственныхъ заказчицъ, что у него была на этотъ случай осо¬ 
бая натурщица и что пышные шлейфы и мерцающій бархатъ онъ за¬ 
имствовалъ изъ своего собственнаго обширнаго гардероба. Не значитъ 
ли это, что никакой натурализмъ не способенъ и не стремится пере-; 
дать настоящее сходство съ природой? Не показываетъ ли случай съ 
Ванъ Дейкомъ, что всякая иллюзія въ искусствѣ только до тѣхъ поръ 
существуетъ какъ обманъ сходства, пока мы ей хотимъ вѣрить; и что 
если мы заранѣе условимся не поддаваться мнимымъ сходствамъ, то 
тѣмъ сильнѣе выиграетъ для насъ внутренняя цѣнность портрета: 
т.-е. другими словами мы будемъ смотрѣть на руки Ванъ Дейковыхъ 
героинь не какъ на руки маркизы такой-то и фрейлины такой-то, а 
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какъ на гибкія линія, завершающія движеніе фигуръ, какъ на выра¬ 
женіе скрытой въ этихъ фигурахъ жизни. И не ясно ли, что темпера¬ 
ментъ Веласкесовыхъ портретовъ, это —не темпераментъ Иннокентія X 
или Филиппа ІУ, а темпераментъ тлѣющихъ красокъ, какого-нибудь 
темнаго кармина и холодныхъ бѣлилъ? 

Что же тогда оказывается? Можно ли отсюда сдѣлать заключеніе, 
что живописный портретъ и не стремится никогда къ сходству еъ 
оригиналомъ? Попробуемъ для этого вернуться къ болѣе раннимъ 
эпохамъ искусства, попытаемся отыскать отвѣтъ въ искусствѣ егип¬ 
тянъ и грековъ. Любопытныя указанія даютъ, напримѣръ, такъ называе- 
мые фаюмскіе портреты (Табл. II, рис. Іа—1е). Мы знаемъ, что они писа¬ 
лись въ натуральную величину на дощечкахъ, вложенныхъ въ спеле- 
нутую мумію какъ разъ въ томъ мѣстѣ, гдѣ должно было приходиться 
лицо. Слѣдовательно, внѣшнія условія для этихъ портретовъ подбирались 
такъ, чтобы по возможности не нарушить иллюзію реальнаго существа. 
Присмотримся къ нимъ поближе и въ ихъ живописной трактовкѣ мы 
увидимъ тотъ-же замаскированный обманъ, разсчитанный ва наивную 
впечатлительность. Уже внѣшнее положеніе фаюмскихъ портретовъ 
указываетъ намъ ихъ происхожденіе изъ маски. Извѣстно вѣдь, что 
наряду съ этими портретными дощечками были найдены дѣйстви¬ 
тельныя маски изъ росписного гипса. Но еще болѣе ихъ внутренній 
характеръ говоритъ намъ о томъ, что они отъ маски недалеко ушли. 
Эти фаюмскіе портреты, въ сущности,— нечто иное, какъ переложеніе 
скульптурной маски на языкъ живописной формы; ихъ характеръ— 
производный, ихъ живопись—раскраска. Слишкомъ длинное или слиш¬ 
комъ широкое, но всегда словно распластанное лицо (какъ въ микен¬ 
скихъ золотыхъ маскахъ), необычайная скудость тѣней, которыя при¬ 
давали бы головѣ выпуклую форму- все это создаетъ впечатлѣніе 
какъ бы нарисованной маски, подчеркнутой кольцомъ волосъ и ожив¬ 
ленной бликами глазъ. Эти огромные глаза, вообще—центръ всего 
изображенія; въ нихъ однихъ постарался художникъ воплотить всю 
оживленность человѣческаго лица, въ нихъ однихъ кроется то обаяніе 
и тотъ обманъ индивидуальности и духовности, которому поддавались и 
старые и новые зрители; обманъ, потому что глаза слишкомъ велики 
и слишкомъ правильны, чтобы брть индивидуальными, слишкомъ не¬ 
вѣрно поставлены, чтобы смотрѣть въ одну точку и чтобы въ своемъ 
единствѣ быть выразительными. Бъ этихъ фаюмскихъ лицахъ, именно 
лицахъ, а не головахъ (потому что голову художники завоевали позд¬ 
нѣе)— вся краснорѣчивая исторія портрета и цѣлая программа для 
его будущаго., Фаюмскіе портреты представляютъ собой одинъ изъ 
этаповъ въ постепенномъ завоеваніи человѣка живописью. Художнику 
какъ будто удалось немного освободиться отъ гнета поверхности, обо¬ 
лочки, застывшей коры человѣческаго лица, плоской маски съ пустыми 
дырами вмѣсто глазъ и ноздрей. Онъ сумѣлъ заглянуть глубже, онъ 
овладѣлъ матеріей глаза н его внутреннимъ, своеобразнымъ выраже¬ 
ніемъ. Потомъ эта внутреняя жизнь проникаетъ въ губы, очерчиваетъ кон- 



— 167 — 


туръ носа, забирается подъ кожу и .окрашиваетъ щеки. Наконецъ 
художникъ научается конструировать все лицо, какъ единый организмъ 
какъ источникъ одного выраженія. Но это еще не послѣднее завоева¬ 
ніе. Только когда Гольбейнъ поймалъ въ кольцо своей гибкой линіи 
шаръ человѣческой головы, только когда Рембрандтовскій свѣтъ про¬ 
низалъ эту голову своимъ горячимъ дыханіемъ* только тогда развитіе 
живописнаго портрета завершилось заключительнымъ звеномъ. Воз¬ 
никновеніе портрета нужно искать въ маскѣ, въ скульптурномъ от¬ 
тискѣ человѣческаго лица, который снимали съ умершаго, въ цѣляхъ 
ли сакральнаго обряда или какъ таинственный талисманъ или какъ 
хитрый обходъ божественной воли, не давшей человѣку безсмертія. 
Это тайное значеніе маски-портрета удержалось отъ суевѣрныхъ вре¬ 
менъ первобытнаго человѣка, безпомощнаго въ своемъ священномъ 
ужасѣ передъ силами природы, вплоть до эпохи Ренессанса, когда 
человѣкъ смотрѣлъ на сосѣднюю природу, какъ на служанку своихъ 
замысловъ. Скептикъ и теоретикъ Альберти требуетъ отъ художни¬ 
ковъ собственный портретъ въ награду за руководство по живописи, 
которое онъ имъ посвящаетъ; по его мнѣнію значеніе портрета въ 
томъ, что онъ замѣняетъ общеніе съ отсутствующимъ, сохраняетъ 
умершаго живымъ на долгіе вѣка. 

Характеризуя въ нѣсколькихъ словахъ главные моменты въ раз¬ 
витіи портрета и въ эволюціи той художественной потребности, кото¬ 
рая портретъ вызвала, можно сказать такъ. Портретъ возникъ только' 
тогда, когда человѣкъ научился подражать минамъ другого и узна¬ 
вать въ нихъ выраженіе его внутренней жизни. Но это не могло слу^ 
читься, пока человѣкъ не узналъ своего собственнаго лица, пока не 
пересталъ его стыдиться и прикрывать звѣриной маской непонятную 
игру собственныхъ гримасъ, пока искаженія человѣческаго лица каза¬ 
лись ему злорадными шутками демоническихъ силъ. А это значитъ, 
что портретъ человѣка возникъ только тогда, когда уже былъ созданъ 
портретъ демона, маска чорта. Изображеніе человѣческаго лица должно 
было продѣлать длинную дорогу черезъ сакральную или шутовскую 
маску, черезъ бюстъ, черезъ монету для того, чтобы придти къ живо¬ 
писному портрету. Человѣкъ долженъ былъ научиться играть въ лю¬ 
дей, мгновенно принимать образъ другого, для того чтобы осмѣлиться 
запечатлѣть этотъ образъ навсегда. Театръ и портретъ, это —резуль¬ 
таты одной и той же потребности въ подражаніи, въ своевольномъ 
повтореніи. 

Я напоминаю, что фаюмскіе лица, это —только этапъ въ исторіи 
портрета. И притомъ этапъ въ исторіи яшвописнаго портрета. Обра¬ 
тимся къ другой области, къ скульптурѣ—и въ греческомъ искусствѣ 
мы найдемъ всѣ другіе этапы, мы смоягемъ возстановить полную 
цѣпь развитія. Вотъ начало этой цѣпи. На рис. 1 представлена муя*- 
ская голова изъ Берлинскаго Музея—одна изъ лучшихъ оригиналь¬ 
ныхъ работъ, сохранившихся до насъ отъ архаической скульптуры. 
Ее относятъ обыкновенно къ концу VI вѣжа. Преяще всего въ ней 
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необыкновенно ярко сказывается инте¬ 
ресъ къ матеріи, къ контрастамъ поверх¬ 
ности, здѣсь въ лицѣ нѣжной, гладкой и 
глянцевитой, а здѣсь въ волосахъ гру¬ 
бой и шершавой; какъ-будто, волосы — 
затылокъ и борода, это —грубый, безраз¬ 
личный фонъ, на которомъ тѣмъ отчет¬ 
ливѣй выдѣляется драгоцѣнность лица, 
какъ-будто лицо, это — отдѣланный фа¬ 
садъ, а затылокъ, это — необработанный 
остовъ. Любопытно, что лицо представ¬ 
ляетъ собой почти плоскій овалъ, кото¬ 
рый невольно все больше растягивается 
въ длину, потому что художнику ни¬ 
какъ не удается его закруглить назадъ; 
овалъ, который въ дѣйствительности 
отломилась борода. Этотъ овалъ обведенъ 
четкимъ контуромъ, а его внутренній рисунокъ составлютъ концентри¬ 
ческіе круги, расходящіеся въ разныя стороны, глаза, брови, крылья,, 
носа, поднятая кверху дуга губъ. Здѣсь есть всѣ элементы лица, но 
нѣтъ самого лица. Это маска, надѣтая на каменный остовъ. Въ этой 
головѣ еще нѣтъ .своего" выраженія, она смотритъ на насъ чужими 
глазами и улыбается чужимъ ртомъ. Какъ художественное произведе¬ 
ніе, какъ пластическая форма она —необычайно выразительна, но какъ 
портретъ она для насъ почти несущеествутъ. Проходитъ приблизи¬ 
тельно сто лѣтъ и картина сильно мѣняется. Мы можемъ видѣть это- 
на такъ называемомъ портретѣ Перикла (Рис. 2), который приписы¬ 
ваютъ скульптору Крезилу. Теперь художникъ 
уже овладѣлъ человѣческимъ лицомъ. Онъ 
его умѣетъ закруглить, объединить лицо и' 
голову въ одну пластическую массу. И онъ 
можетъ наполнить человѣческую голову внут¬ 
ренней жизнью, объединить ее однимъ выраже¬ 
ніемъ. Вы видите; эти глаза дѣйствительно 
смотрятъ, эти губы дѣйствительно дышатъ. 

Но почему мы должны вѣрить, что это именно 
Периклъ? На самомъ дѣлѣ это могъ быть вовсе 
не Периклъ, а богъ войны Аресъ или просто 
полководецъ или даже идеальный образъ са¬ 
мого Зевса. Въ головѣ Перикла нѣтъ ника¬ 
кого характера, нѣтъ индивидуальныхъ при¬ 
мѣтъ; даже такую любопытную черту своей 
модели, какъ остроконечность головы, надъ 
которой смѣялись современники Перикла, 
даже ее художникъ постарался прикрыть, за¬ 
маскировать подъ куполомъ шлема. . Все 
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остальное, что мы видимъ въ лицѣ Перикла, его прекрасно расчесанная 
' борода, его прямой носъ й полу-открытый ротъ, все это—лицо вообще, 
символъ лица. Можетъ быть въ замыслы Крезила и не входило то, 
что ему приписываетъ Плиній: изображать благородныхъ людей еще 
благороднѣй. Но результатъ получился именно такой. Передъ нами 
именно благородная маска идеальнаго человѣческаго лица. Худож¬ 
никъ пошелъ на компромиссъ, онъ уступилъ природѣ, реальности, но 
онъ не отдалъ ей въ жертву единство пластической формы. Мраморъ 
еще торжествуетъ надъ иллюзіей живого тѣла Рис. 3 показываетъ 

намъ конецъ длинной художественной цѣпи, 
результатъ того законченнаго круга, который 
мы обыкновенно называемъ античнымъ искус¬ 
ствомъ. Это предполагаемый портретъ Цезаря. 
Теперь художникъ уже не боится никакой 
иллюзіи, никакого обм.ана. Больше того — 
обманъ сходства теперь для него главное. 
Онъ имитируетъ въ камнѣ жесткую кожу 
своей модели, кожу, которая плотно обтяги¬ 
ваетъ кости на шеѣ, которая собирается въ 
мелкія складки на щекахъ и на подбородкѣ; 
онъ выискиваетъ мельчайшія морщинки около 
глазъ и съ терпѣливой тщательностью слѣ¬ 
дитъ за каждымъ отдѣльнымъ волоскомъ же- 
сткой, курчавой шевелюры Цезаря, а въ ри¬ 
сункѣ глазъ онъ пытается передать мгновен¬ 
ный блескъ быстро метнувшагося зрачка. Словомъ онъ прячетъ вся¬ 
кій слѣдъ камня, онъ добивается полнаго сходства, онъ хочетъ, чтобы 
живой Цезарь глядѣлъ на насъ съ чернаго постамента. Но его усилія 
безплодны. И послѣ перваго ошеломляющаго впечатлѣнія мы на¬ 
чинаемъ испытывать непріятное чувство неудавшагося обмана: мерт¬ 
вый камень не только не ожилъ, но онъ становится досаденъ своимъ 
безсиліемъ. Портретное сходство въ этой головѣ куплено ц г ѣной того, 
что исчезло единство пластической формы. Такимъ образомъ мы ви- 1 
димъ, что и въ началѣ и въ концѣ развитія античнаго портрета 
стоитъ маска. Но тамъ—маска отвлеченная, каменная, пластическая, 
а здѣсь—маска живая, жуткая своимъ сходствомъ, но художественно— 
невыразительная. 

Изобразительныя средства портрета постоянно развиваются, но 
сущность его не измѣнилась. Итальянское Возрожденіе, эта арена тще¬ 
славія, создало особый видъ прикладного искусства — портретную мо¬ 
нету. И тогда возникъ новый, раньше почти неизвѣстный, тииъ жи¬ 
вописнаго портрета — профильное изображеніе. Профильный портретъ 
скоро былъ признанъ, получилъ всѣ права гражданства, но все же мы 
предпочитаемъ имѣть изображеніе человѣка еп іасе, потому что такой 
портретъ намъ кажется болѣе похожимъ, потому что мы не привыкли 
узнавать человѣка въ профиль, не умѣемъ связывать его профильный 
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контуръ съ лицевымъ выраженіемъ. Вѣдь маска, въ сущности, всегда 
имѣетъ только лицевую сторону. Или припомнимъ расцвѣтъ портрет¬ 
ныхъ бюстовъ въ эпоху Ренессанса, вновь возникшій тогда интересъ 
къ фигурному портрету, сначала колѣнному, потомъ во весь ростъ и, 
наконецъ, групповому, особенно развившемуся въ Голландіи XVII вѣка. 
Но эта цѣпь развитія не измѣнила нашего отношевія къ'главной за¬ 
дачѣ портрета. Мы все еще, говоря о портретѣ, думаемъ только о лицѣ. 
Или вспомнимъ роскошь и условность придворнаго этикета въ XVII и 
/XVIII вѣкахъ, интересъ къ танцу, къ позѣ, все возрастающее опьянѣ- 
ніе модами, нарядами, внѣшностью. Все это вызываетъ къ жизни порт- 
гретъ-модель моднаго магазина, портретъ-куклу, портретъ-позу. Худож¬ 
никъ не стѣсняется выворачивать человѣка во всѣ стороны, увѣши¬ 
вать его цѣлымъ гардеробомъ нарядовъ и мантій, даже поворачивать 
спиной къ зрителю, отыскивая въ своемъ оригиналѣ характерныя черты, 
которыя сказались бы въ его движеніи и его затылкѣ. Но современ¬ 
ный зритель остается вѣренъ себѣ и своей исконной традицій. Онъ 
не находитъ лица, не находитъ маски. и онъ не соглашается назвать 
портретомъ, хотя бы и очень „похожія 11 фигуры въ бытовыхъ карти¬ 
нахъ какого-нибудь Вермеера или Ватто. Но идемъ еще дальше, къ 
ѵ XIX вѣку. Неожиданныя и блестящія завоеванія живописной техники, 
преодолѣніе въ живописи воздуха и свѣта еще безпощаднѣе расще¬ 
пляютъ основное ядро живописнаго портрета. Живопись вступила на 
почву эксперимента, она заживо разлагаетъ человѣка, она— -вивисек¬ 
торъ, которому нѣтъ дѣла до индивидуальныхъ свойствъ человѣка, она 
сама расчленяетъ и сама соединяетъ. Немудрено, что художникъ-импрес¬ 
сіонистъ потерялъ всякій страхъ передъ человѣкомъ, передъ тайной всего 
живого. Мгновенные этюды Гальса съ покачнувшимся на креслѣ лей¬ 
тенантомъ или смѣющимся забулдыгой, портреты-химеры, портреты- 
небылицы Гойи показываютъ, что все стало понятно и все неинтересно, 
человѣкъ уже больше не тайна, если можно нарисовать портретъ дви¬ 
жущагося, обернутаго спиной, несуществующаго человѣка. Но тѣмъ 
труднѣе стало находить точку соприкосновенія, общую вѣру худож¬ 
ника со зрителемъ, чѣмъ многограннѣй заострились возможности изо- 
, браженія. Параграфъ договора остался одинъ и тотъ же, но къ нему 
1 наросли десятки примѣчаній. Прежде требовали отъ художника: изоб¬ 
рази въ камнѣ или на деревѣ вотъ этого или того человѣка. И отвѣтъ 
ѵ былъ—маска. Она была внутренне-убѣдительна, потому что всякій ху¬ 
дожественный знакъ, бликъ свѣта, линія казались живыми, все мерт¬ 
вое казалось одухотвореннымъ. Но какъ теперь найти внутреннюю 
убѣдительность, органическое единство, когда глаза разбѣгаются пе¬ 
редъ множественностью явленій, передъ многогранностью формъ, пе¬ 
редъ мощью воплощенія, когда все доступно искусству — и группа, и 
отдѣльная фигура, и движеніе, и свѣтъ, и обстановка человѣка, и онъ 
самь — въ идеалѣ, въ карикатурѣ, разрѣзанный на десятки частей; 
когда, наконецъ, все живое, какъ увѣряютъ импрессіонисты, кажется 
мертвымъ. Все шире и неуловимѣй границы сходства, все глубже про- 
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пасть между художникомъ и зрителемъ, все труднѣй портретъ. И по¬ 
нятно теперь, почему французскій академикъ Энгръ считалъ портретъ 
„пробнымъ камнемъ" живописца. 

Остается еще одинъ послѣдній вопросъ. Если такъ разнообразенъ 
можетъ быть подходъ къ портрету, если такая сложная сѣть ассоціа¬ 
цій сопутствуетъ его воспріятію, то возможенъ ли, въ концѣ-концовъ, 
точный критерій для опредѣленія цѣнности портрета? И гдѣ искать 
этотъ критерій? Я попытаюсь иллюстрировать отвѣтъ на примѣрахъ. 
Табл. II, рис. 2 и 3 воспроизводитъ портретъ англійскаго дворянина 8оиі- 
лѵеіі’а, исполненный Гольбейномъ, сначала въ рисункѣ, потомъ въ за¬ 
конченной картинѣ. Одна и та же поза, необычайно сходныя черты, даже 
одинаковое платье, но совершенно различные результаты, два до стран¬ 
ности непохожихъ впечатлѣнія. Одинъ и тотъ же человѣкъ, но какъ 
будто бы два разныхъ лица. Попробуемъ немного опредѣлить свое 
впечатлѣніе и выяснить источники его перемѣнъ. Въ рисункѣ лицо 
кажется крупнѣе, полнѣе, женственнѣе, этотъ человѣкъ словно добро¬ 
душнѣе и меньше въ немъ того надменнаго упорства, которое читается 
въ буквально такихъ же, но совсѣмъ иначе говорящихъ губахъ кра¬ 
сочнаго портрета. Но почему это? Что прибавилось и что измѣнилось? 
Прибавилось только то, что нужно для законченнаго, оффиціальнаго 
портрета, измѣнилось только то, что сдѣлало карандашный рисунокъ 
масляной картиной, что должно было измѣниться подъ давленіемъ но¬ 
вой художественной задачи, что потребовало красочное пятно отъ ли¬ 
ніи, свѣто-тѣнь отъ контура. Прибавился темный фонъ, появилась цѣль 
на груди и помпончикъ на шляпѣ, наконецъ, и самое главное, стали 
видны руки; и подъ вліяніемъ этихъ новыхъ элементовъ измѣнилось до 
неузнаваемости впечатлѣніе отъ другихъ, оставшихся такими же, частей 
человѣческаго тѣла. Выраженіе лица стало опредѣленнѣй, рѣзче, по¬ 
явилось въ немъ больше позы, благодаря рукамъ стало оно какъ-то 
характернѣе. Измѣнилось то, что одежда получила цвѣтъ, потемнѣли 
пуговицы на кафтанѣ, пріобрѣла блескъ и форму кокарда на шляпѣ, 
наконецъ, лицо окрасилось оттѣнкомъ колорита... и какъ невольный 
результатъ — черты лица затвердѣли и похудѣли отъ тѣней. Въ ри¬ 
сункѣ все сдѣлано линіей, въ картинѣ—красочнымъ пятномъ. И вотъ 
темнѣютъ, сгущаются брови, чернѣютъ глаза и бѣлѣй становится лицо. 
И въ результатѣ—новый, другой боиіігѵѵеіі. Кто же изъ нихъ цѣннѣе 
для насъ, какъ портретъ? Несомнѣнно, и тотъ и другой одинаково 
цѣнны. Здѣсь два портрета и два сходства: сходство рисунка и сход¬ 
ство масляной картины, или лучше сказать — здѣсь два наглядныхъ' 
пониманія человѣка, два различныхъ художественныхъ организма, оди¬ 
наково цѣльныхъ и одинаково убѣдительныхъ. Вотъ эта художествен-' 
ная цѣльность, эта наглядность— она и служитъ единственнымъ кри¬ 
теріемъ цѣнности портрета. 

Развивается культура и мѣняются художественныя формы. Усло¬ 
вія внутренняго и внѣшняго опыта давно перестали быть такими, ка¬ 
кими они были, напримѣръ, въ древней Греціи или, скажемъ, въ Япс- 



ніи. Поэтому мы не признаемъ нагихъ портретовъ; Бетховенъ Клин¬ 
гера кажется намъ абсурдомъ, потому что мы слишкомъ мало знаемъ 
и видѣли обнаженнаго человѣка, чтобы его запоминать, чтобы нахо¬ 
дить внутреннюю убѣдительность въ соотношеніяхъ обнаженной груди 
и рукъ, чтобы понять выразительность голой спины. И потому же 
японцы на ихъ какемоно, гравюрахъ и портретахъ кажутся намъ всѣ 
на одно лицо. Но движеніе, мимику, убѣдительность человѣческаго 
лица мы еще не отучились понимать. Вотъ почему мы можемъ любить 
автопортреты Рембрандта, котораго никогда не видѣли. Но, отыскивая 
въ этихъ мудрыхъ головахъ все новые и новые источники жизненной 
энергіи, мы все же оцѣниваемъ портреты Рембрандта только какъ кар¬ 
тины. И обратно: мы способны воспринять картину, не спрашивая о 
Сходствѣ; но мы должны признать, что, пока мы не повѣрили въ ея 
сходство, мы не назовемъ ее портретомъ. 


Б. Випперъ. 



АНТИЧНЫЕ МОТИВЫ ВЪ ИСКУССТВѢ ЧИНКВЕЧЕНТО. 

БЕЛ I>ВЕДЕ РСКІЙ ТОРСЪ. 

Въ исторіи искусства, какъ во всякой исторической наукѣ есть 
факты и ихъ истолкованіе. Такимъ неоспоримымъ фактомъ является 
йѣкоторая связь искусства Возрожденія съ искусствомъ античнымъ. 
Истолковавіе крайне различно. Если далее съ представителями фран¬ 
цузской историко-художественной школы признать, что Ренессансъ 
начинается только въ XVI вѣкѣ („чинквеченто*), то и это будетъ 
только облегчающимъ толкованіемъ крайне сложнаго явленія. „Исторія 
искусствъ еще обязана дать доказательство, въ какой мѣрѣ и какъ 
дѣйствовало античное искусство на искусство кватроченто и квинто- 
ченто. Какъ часто ни говорятъ о вліяніи древности, оно въ отдѣль¬ 
ности было сравнительно рѣдко изслѣдовано. Археологія и исторія 
новаго искусства должны были бы для этой цѣли подать другъ другу 
руки". Это говоритъ нѣмецъ'). Съ другой стороны одинъ изъ вид¬ 
нѣйшихъ современныхъ французскихъ ученыхъ, Андре Мишель, точ¬ 
нѣе опредѣляетъ задачу. Кватроченто въ Италіи, зіуіе ЙатЪоуапЬ въ 
сѣверной и западной Европѣ, т.-е. XV вѣкъ, разсматривается имъ 
какъ „Рогтаііоп сіе Іа Кепаіззапсе"; Возрожденіе же начинается съ 
XVI вѣка. .Вліяніе древности' 1 наиболѣе чувствуется въ скульптурѣ. 
„Скульпторы потребовали отъ изученія статуй, вырытыхъ въ послѣд¬ 
нихъ годахъ ХѴ-го или въ началѣ ХѴІ-го вв. (Бельведерскій торсъ, 
Аполлонъ, Лаокоонъ и др.), разсматривавшихся тогда какъ наиболѣе 
высокое выраженіе всего античнаго искусства, „законченность, высшую 
грацію", въ отсутствіи которой Вазари упрекалъ художниковъ кватро¬ 
ченто*... 2 ) Что это —фактъ или истолкованіе? Но во всякомъ случаѣ 
здѣсь есть конкретное указаніе для начала детальнаго анализа. Только 
исходя отъ памятниковъ реально данныхъ, какъ отъ фактовъ, съ ко¬ 
торыми должна оперировать исторія искусствъ, мы поможемъ нѣ¬ 
сколько прояснить все еще затемненную „проблему Возрожденія". 

Когда мы говоримъ о вліяніи искусства древности на искусство 
новое, мы всегда въ концѣ-концовъ говоримъ объ извѣстномъ по дра¬ 
жа н і и античному искусству, замѣчаемомъ въ произведеніяхъ искус- 


] ) Н. ТЬойе „йіе Апіікеп іп <іеп Зіісігеп Магсапіопз...* Ь. 1881, ЕіпІеШтд 

8. III. 

2 ) Апсігё МісЬеІ „Нізіоіге сіе ГаП..* Тоте III; цитата Т, 1 V, 1-е рагііе, 
Аѵегііззетепі р. 2. 
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ства новаго времени. Подражаніе же это можетъ быть весьма раз¬ 
личнымъ. Если французскіе ученые не считаютъ возможнымъ гово¬ 
рить о Возрожденіи въ XV вѣкѣ, то это еще не значитъ, что они 
отрицаютъ всякое подражаніе античному искусству въ искусствѣ 
кватроченто. Мы знаемъ, что въ ученой падуанской школѣ XV вѣка, 
у Скварчіоне и Мантеньи, шли настоящія археологическія студіи; 
изучались бытовыя древности; копировались и зарисовывались статуи 
и рельефы. О болѣе раннемъ художникѣ, знаменитомъ медальерѣ 
Пизанелло, Грюйе 3 ) опредѣленно указываетъ, что всѣ симпатіи этого 
мастера склонялись къ памятникамъ античнаго искусства. Однако 
симпатіи эти не вліяютъ на его стиль. О Донателло еще возможны 
контроверсіи. Мюнцъ *) особенно выдѣляетъ его изъ искусства XV вѣка 
именно въ силу того, что Донателло сознательно подвергаетъ себя 
вліянію античности. Съ другой стороны въ живописи XV вѣка „не¬ 
посредственное вліяніе античнаго искусства должно быть низведено 
до самой меньшей степени. “ *) Въ архитектурѣ наоборотъ: тутъ и фран¬ 
цузы допускаютъ, что Возрожденіе для нея началось раньше XVI вѣка, 
правда съ оговоркой, что архитектура кватроченто не играетъ руко¬ 
водящей роли въ своемъ столѣтіи; наиболѣе замѣчательное произве¬ 
деніе архитектуры въ XV вѣкѣ, куполъ флорентійскаго собора, по 
существу еще готично. 

Иное впечатлѣніе получается отъ итальянскаго искусства, когда 
мы приближаемся къ' рубеясу XV и XVI вѣковъ. Учащаются случаи 
непосредственнаго подражанія античнымъ памятникамъ; появляются 
поддѣлки ихъ; съ другой стороны — попытки реставраціи и точнаго 
археологическаго воспроизведенія. Весь вопросъ только въ томъ, по¬ 
скольку искусство новаго, XVI вѣка, здѣсь является по существу 
отличнымъ отъ искусства ему предшествовавшаго. Съ одной стороны, 
изслѣдователи склонны черезчуръ увлекаться. Въ неаполитанскомъ 
музеѣ хранится бронзовая лошадиная голова, которую долгое время 
считали за поддѣлку новаго времени, пока не стало очевиднымъ, что 
въ ней мы имѣемъ дѣло съ античнымъ подлинникомъ. 6 ) Съ другой— 
восхищеніе руководящихъ художниковъ классическаго времени италь¬ 
янскаго Возрожденія античными статуями засвидѣтельствовано слиш¬ 
комъ часто и слишкомъ настойчиво. Важно однако выяснить, въ чемъ 
же кромѣ словъ выражалось это восхищеніе; и это неизбѣжно должно 
насъ привести къ конкретному обслѣдованію тѣхъ произведеній XVI 
вѣка, которыя очевидно были реальными плодами этого преклоненія. 

:1 ) а. Огиуег. въ Оагеііе «Іез Веаих Агіз поѵ. 1893. 

Ей®. Мііпіг „Ргёсигзеигз сіе Іа Кепаіззапсе* Рагіз 1882, р. 98.-Обрат¬ 
наго мнѣнія придерживается М. Кеутотиі „Оагеііе сіез Веаих АіЧз" XII р- 
39і слл.; „Зсиіріиге Ііогепііпе* Ріог. 1898. 

*) А. Зргіп^ег „КаІІаеІ иші МісЬе1ап§е1о“ Ь. 1895 8. 87. 

с ) Срв. хотя бы К. Ь а п 2 е „Оег зсЫаІешіе Атог сіез МісЬѳ1ап§е1о“ Ь. 1898 
8. 41 слл.; Ланге приводитъ неаиольскую бронзу какъ примѣръ фальсификаціи. 
См. напротивъ Р. 8сЬиЬгіп§ „Вопаіеііо" (Юаззікег ііег Кипзі т. XI.) 8. 199: и 
РаЪгісгу „Керегіогіит Шг КипзІѵіззепзсЬаІІ 1907, стр. 163. 
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Изслѣдованіе можетъ быть здѣсь выбрать одинъ изъ двухъ воз¬ 
можныхъ путей. Обычно оно отправляется отъ памятниковъ Возрож- 
денія; въ античномъ искусствѣ оно ищетъ генеалогію того или иного 
произведенія новаго времени. 7 ) Такъ можно напримѣръ говорить объ 
античномъ вліяніи на Рафаэля или Микель-Анджело. 8 ). Умѣстно однако 
порою прибѣгнуть и къ иному пути: прослѣдить исторически тріум¬ 
фальное шествіе того или иного памятника античнаго искусства, воз¬ 
ставшаго изъ-подъ земли, для того, чтобы подчинить обаянію своему 
новое время. Въ первомъ случаѣ мы отправляемся отъ исторіи искусствъ, 
во второмъ—отъ археологіи 9 10 * * 13 ). 

Есть времена особо счастливыя талантами или открытіями; ко¬ 
нецъ XV и начало XVI вѣковъ были безспорно такимъ временемъ. 
Эта эпоха видѣла небывалый расцвѣтъ изобразительнаго искусства; 
въ тріадѣ Ліонардо, Микель-Анджело и Рафаэля, оно достигло тѣхъ 
высотъ, когда оно „смогло смотрѣть глаза въ глаза" 1Ѵ ) античному 
искусству, какъ равное ему; новая волна художественнаго гуманизма 
принесла съ собою вторично—послѣ Фидія—новую классическую кра¬ 
соту. и ) Исторически это время было однимъ изъ всемірныхъ рубежей. 
Оно было вѣкомъ замѣчательныхъ открытій не только въ области 
внѣшнихъ знаній. Исторія археологическихъ открытій также ведетъ 
свое начало отъ того времени. Жадная почва Рима отдавала скрытыя 
въ ней сокровища; раскопки никогда, ни до, ни послѣ не были столь 
плодотворными. Ватиканское собраніе антикъ все еще не превзойдено 
количествомъ. Культъ античнаго искусства никогда не имѣлъ болѣе 
достойнаго выраженія, чѣмъ основаніе „коллекціи шедевровъ" въ 
Бельведерѣ, одно изъ славнѣйшихъ начинаній римскихъ папъ на¬ 
чала XVI вѣка ,2 ). 

Три статуи въ знаменитой коллекціи особенно знамениты; и это 
конечно тѣ, которыя упоминаются Мишелемъ. Изъ трехъ этихъ ста- _ 
туй Аполлонъ Бельведерскій и Лаокоонъ давно уже почти безраз- 

7 ) Срв. „8іибіеп ііЪег <ііе ВегиНгип^ <іег Апііке іп <3ег Кепаіззапсе”, Р. Г). 
НііЬпегвъ МопаівЬеЙе іііг КапзІѵіззопзсЬаЙ* II (1909; 8. 267 сП; IV (1911) 
8. 20 сП. 

8 ) В б лѵ у въ „АгсЬіѵіо зіогіео беі’агіе” 1896 (объ антикѣ и Рафаэлѣ); 
Міс Ь ае 1 із въ (ЯігаззЬш'еег Рез(;»пі88 ап Апіоп 8ргіп#ег“, із8і; \Ѵіскѣоі' 
-Оіѳ Апііке іт ВИбип^ззап^е МісЬе1ап§е1о’з“ .Міи. б. Іпзі. і. Озіегг. ОсзсЫсЫві'. 
1882, 8. 409 Я; Огип\ѵаіб въ „\Ѵіепег баЬгЬисІі” 1908. 

8 ) На такомъ пути стоитъ упомянутая книга Т о д е и многія статьи Лёви 
и Михаэлнса. 

10 ) Выраасеніе Вельфлина, „Классическое искусство”, пер. подъ ред. 

Ѳ. Зѣлинскаго. СПБ. 1912, стр. 176. 

п ) См. «Іиі. Ьап^е „Оіе МепзсЫісЬе ОезіаП іп бег ОезсЬісЫе бег Кипзі* 
81г. 1904, стр. 267, слл. 

13 ) См. Мнхаэлисъ „Художественно - археологическія открытія” пер. 
подъ ред. Вл. Мальмберга, М. 1913. стр. 5 слл.; В. Клейнъ „Озадачахъ музея 
слѣпковъ*. Перев. пр. доц. В. М. Фриче, М. 1616, стр. 11 слл.; Атеіип? 
„Оіе бсиіріигеп без Ѵаіісапізспеп Мизеитз” В. 1908; НеІЬід „РйЬгег бигсіі 
біе Апіікѳп Котз”. 
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дѣльно узурпировали себѣ право на званіе учителей Возрожденія. 
Тѣмъ болѣе интересно и важно прослѣдить вліяніе на искусство но¬ 
ваго времени третьей статуи, бельведерскаго торса. ,3 ) Можно пожа¬ 
луй даже утверждать, что вліяніе это интереснѣе и важнѣе, чѣмъ то, 
которое оказано на искусство Возрожденія Аполлономъ и Лаокоономъ. 
Тѣ двѣ статуи дошли до новаго времени приблизительно хорошо со¬ 
хранившимися. Интересъ къ нимъ поэтому долженъ былъ невольно 
быть нѣсколько „вещественнаго" характера. Особенно въ Лаокоонѣ 
сюжетъ и всяческія драматическія ассоціаціи должны были играть 
важную роль. Но торсъ, дошедшій до насъ въ видѣ фрагмента, безъ 
имени и безъ сюжета, неминуемо долженъ былъ аппелировать къ чи¬ 
сто художественнымъ симпатіямъ Возрожденія. Для классическаго 
искусства начала ХУІ вѣка во всей огромности развернулась проблема 
изображенія человѣческаго тѣла, по существу гуманистическая п 
формально-скульптурная. Бельведерскій торсъ, являющійся несравнен¬ 
нымъ образомъ оригинальной греческой пластики тѣла, долженъ 
былъ отвѣчать на запросы времени особенно удачно. Нѣтъ сомнѣ¬ 
нія, что художники на немъ учились не только техникѣ. 

Прослѣдить исторію торса послѣ того, какъ его нашли, очень 
интересно. Торсъ слишкомъ хорошо извѣстенъ, чтобы останавливаться 
на исторіи его въ античности. Надпись Несторова сына Аполлонія ,д ) 
на его базѣ, какъ обычно принимается, самой формой буквъ свонхъ 
указываетъ на конецъ римской республики какъ на время созданія 
торса. Въ Римѣ онъ стоялъ очевидно въ термахъ Константина. ,в ) 
Долгое время считали, что онъ былъ извлеченъ на свѣтѣ въ началѣ 
XVI вѣка; послѣдующіе изслѣдователи на основаніи самыхъ разно¬ 
образныхъ открытій, документов*» и интерполяцій очевидно едино¬ 
гласно нынѣ считаютъ, что торсъ былъ найденъ еще въ XV вѣкѣ; 
для характеристики отношенія къ античному искусству въ кватро¬ 
ченто и чинквеченто, при допущеніи справедливости этой даты, инте¬ 
ресенъ уя*е самый фактъ, что вліяніе торса на итальянское искусство 
можно прослѣдить только съ начала новаго XVI вѣка ,с ). Вліяніе это 
начинается еще до того, какъ онъ при папѣ Климентѣ XII оконча¬ 
тельно занялъ свое мѣсто въ Бельведерѣ; интересно н то, что первые 
сііѣды вліянія этого мы находимъ не въ скульптурѣ, гдѣ его было 
бы всего естественнѣе ягдать, а въ гравюрѣ. 

І3 ) Литература о Бельведерскомъ торсѣ у Ате1ип§'ао. с. (т. 11, стр. 18—20). 

11 ) Срв. Бблѵу .Іп.зсіігійеп бгіесЬ ВІИ." А8 зад, С. ѣ От. III бІЗб,—См. рис. 1. 

,5 ) На Квирнналѣ (Мопіе СаѵаЛо). Срв. СЬг. НШзеп 'Аиг Торо^гарЫе Лез 
Оиігіпаія" ( ШіѳіпізсЬез Миз\ 1894 8.373-423). МісЬае 1 і з .Мопіе Саѵаііо" 
(„КбтіясЬе Міиеііигцсеп" 1898, з. 25В; здѣсь говорится объ особой .Геракловой 
Капеллѣ", гдѣ могъ стоять торсъ въ античное время); І.апсіап і „Виіі. Соти- 
паіе" 1899 р. 101 слл. 

10 ) Любопытно обратить вниманіе на маленькую сидящую фигуру Аполлона 
съ лирой, на знаменитомъ .Парнасѣ" Мантеньи. Фигура эта весьма напомина¬ 
етъ реставрацію торса, не такъ давно предложенную Петерсеномъ.—Датой на¬ 
ходки торса послѣ Гюльзена и др. мы должны считать 1430 годъ. Мантеньѣ 
торсъ могъ быть извѣстенъ въ слѣпкѣ или рисункѣ. Фигуру Мантеньи впрочемъ 
всего интереснѣе сравнить со статуей сидящаго Аполлона въ Римѣ (Над. Музей, 
колл. Людоішзи). 
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Гравюра въ Италіи никогда не играла самостоятельной роли; 
однако было бы страннымъ, если бы Возрожденіе ц въ гравюрѣ не 
имѣло своего классическаго мастера. Такой мастеръ явился: безъ со¬ 
мнѣнія имя Маркантоніо Раймонди для гравюры означаетъ тотъ же 
подъемъ, который для живописи ознаменованъ именемъ Рафаэля. 
Очень неслучайно, что лучшій изъ итальянскихъ граверовъ находился 
въ непосредственныхъ отношеніяхъ ученика къ учителю съ величай¬ 
шимъ изъ живописцевъ Возрожденія. 

Въ числѣ гравюръ, вышедшихъ изъ-подъ рѣзца Маркантоніо н 
его школы, мы имѣемъ изображенія какъ Аполлона бельведерскаго, ,т ) 
такъ и Лаокоона 18 ); обѣ гравюры исполнены съ большою археологи¬ 
ческою тщательностью. Такой гравюры съ торса у насъ нѣтъ. Первая 
научно точная съ него гравюра, здѣсь опубликованная (фиг. 1), испол¬ 
ненная голландцемъ Эйзенхутомъ, 19 ) относится уже ко второй поло¬ 
винѣ XVI вѣка. — Но крайне важно то, что мотивъ торса съ полной 
отчетливостью переданъ въ одной изъ тѣхъ гравюръ Маркантоніо, ко¬ 
торыя относятся къ раннему періоду его дѣятельности, когда онъ 
еще не вступилъ въ кругъ Рафаэлева вліянія. 

Въ каталогѣ Барча она обозначена № 345: „Марсъ, Венера и 
Амуръ. “ Гравюра принадлежитъ къ лучшимъ произведеніямъ Маркан¬ 
тоніо. Изобраягена одна изъ малозначущихъ миѳологическихъ спенъ, 
очень модныхъ въ то время. Сидящій Марсъ въ рѣзкомъ аффектѣ 
схватываетъ за руку задумчиво и безразлично глядящую вдаль Ве¬ 
неру. Амуръ около ея ногъ справа. Фономъ является фантастическій 
пейзажъ, напоминающій мотивы Дюрерй, и должно-быть у него и за¬ 
имствованный. Гравюра существуетъ въ двухъ состояніяхъ (фиг. 2) 
первое, болѣе рѣдкое и болѣе художественное; во второмъ въ руки 
Венеры вставленъ нѣсколько искусственно длинный факелъ, допол¬ 
нено вѣтвями дерево слѣва, на одной изъ лентъ кирасы Марса по¬ 
ставлены значки, въ которыхъ при желаніи можно найти буквы „Р“ 
и „]Ч“). Монограмма читается „Магсиз Апіопіиз РасіеЬаі,"; на нижнемъ 
краю гравюры, между остріями алебарды, дата: 1508 16 Б., что оче¬ 
видно должно означать 16-е декабря этого года. 

Впервые въ новѣйшей литературѣ на эту гравюру обратилъ вни¬ 
маніе Гербертъ Гиртъ 20 ). Онъ привлекаетъ ее къ числу тѣхъ, кото¬ 
рыя отражаютъ знаменитый картонъ „Пизанской баталіи „Микель- 
Анджело, созданный для росписи зала флорентійской сеньеріи въ 
успѣшномъ соперничествѣ съ Леонардо да Винчи въ 1504 году* 1 ). 

11 ) Маркантоніо, В. 331; опубликованъ у ТЬобе о. с. Таі'. II. 

іе ) Матео Пепіе, В. 353; іЬій. Таі. I. 

,э ) ЕізепЬоиІ или ЕізепЬиіЬ; не раньше 1585 г. Гравюра взята изъ .Метал¬ 
лотеки* Меркати. Она опубликована въ новое время у Лёви (2еЦзсЬг. і. ЬіМ. 
Кипзі 1888) и цр. 

20 ) НегЬ. НіпЬ „Магсапіопипсі зсіп 8Ш“ Лпаиз-Оіззегі. I,. 1898. 

21 ) 0 картонѣ кромѣ общихъ работъ, о Микель-Анджело: ТЬосІе, <ІизІі, 

Масо\ѵзкі, Кпарр, ѣап^е, см. Тѣаизіпк .Місііеіап^еіо’з Епілѵигі ги 
бет Кагіоп бег ВстасМ ѵбп Сазсіпа*, ЕоіІзсЬг. і. ЬП<і. Кипзі 1878, 8. 158; \Ѵ. 
К б Ые г „Місііеіапвеіоя ВсЫасЫеп-кагІоіГ, КипзІдезсН-баІігЬисІі бег К. К. 2епіг. 
Котт. I (1907). 8. 115 слл. 12 




Фиг. і. 

Бельведѳрскій торсъ.(гравюра Эйзѳнху- 
та, 1585). 


„Марсъ, Венера и Амуръ", 
гравюра Маркантоніо Раймонди 
(1508). 


‘Фиг. 3. 

(Контуръ „Марса" обозначенъ 
линіей, контуръ торса 
пунктиромъ). 
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По времени и по стилю разсматриваемая гравюра Маркантоніо наибо¬ 
лѣе близка къ другой, болѣе извѣстной, изображающей трехъ караб¬ 
кающихся солдатъ, гдѣ Маркантоніо передаетъ группу изъ компози¬ 
ціи Микель-Анджело * 2 ). Въ фигурѣ Марса на первой гравюрѣ Гиртъ 
предположилъ также одну изъ фигуръ картона Микель-Анджело 23 ). 
Стилистическій анализъ показываетъ, что въ конечностяхъ и особенно 
въ головѣ Марса много сходства съ извѣстными типами Микель-Анд¬ 
жело, напр., съ его колоссальнымъ Давидомъ. Гиртъ даже въ фигурѣ 
Венеры видитъ воина, застегивающаго у себя на бедрѣ свое платье. 

Привлеченіе гравюры Гиртомъ въ кругъ текущихъ вопросовъ 
искусствознанія оказалось очень плодотворнымъ. Рудольфъ Каутцшъ 2 *) 
впервые продолжилъ изслѣдованіе гравюры. Соглашаясь съ Гиртомъ, 
что рисунокъ фигуры Марса восходитъ къ Микель-Анджело, и пы¬ 
таясь болѣе точно опредѣлить этотъ рисунокъ, онъ сдѣлалъ открытіе, 
что фигура Марса воспроизводитъ Бельведерскій торсъ. Конечности и 
голова остались принадлежащими Микель-Анджело. 

Детальное сравненіе фигуры Марса съ торсомъ очень интересно. 
Для наибольшей наглядности можно прибѣгнуть къ методу, часто 
употребляемому въ... геометріи: къ наложенію одной фигуры на дру¬ 
гую (фиг. 3); пунктирная линія даетъ контуры торса, сплошная—фи¬ 
гуры Марса. Оказывается тогда, что верхняя часть торса и фигуры 
Марса совпадаютъ почти до мелочей. Только линія плечъ у торса 
идетъ нѣсколько выше. Зато ноги не совпадаютъ. Уже до наложенія 
видно, что самая существенная разница между фигурой Марса и тор¬ 
сомъ заключается въ томъ, что Марсъ сидитъ сильнѣе согнувшись, 
такъ что прямой у торса мускулъ живота у Марса имѣетъ сокращен¬ 
ное, косое направленіе. Въ связи съ этимъ стоитъ нѣсколько небла¬ 
гопріятное впечатлѣніе, которое фигура Марса можетъ произвести на 
анатома. Съ ногами у Марса что-то неладно. Онѣ кажутся нѣсколько 
слабыми для его широкихъ плечъ. Но общее движеніе торса въ фи¬ 
гурѣ Марса передано правильно: влѣво и нѣсколько вверхъ. Мускулы 
и складки на тѣлѣ и у торса, и у Марса почти совершенно совпа¬ 
даютъ. Это особенно замѣтно на примѣрѣ двухъ очень характерныхъ 
для торса складокъ посерединѣ туловища. Одна изъ нихъ — внизу 
грудной клѣтки, другая находится въ связи съ прямымъ мусколомъ 
живота 25 ). Складки эти совершенно совпадаютъ и въ античной ста¬ 
туѣ, и въ гравюрѣ 1508 года. 

22 ) В. 487. („Ьез ігоіз дгітрѳигя”); 1510 г. Существуютъ копіи- Задній планъ 
съ пейзажемъ заимствованъ изъ гравюры Лукп Лейденскаго .Магометъ и мо- 
'нахъ Сергій” (В. 126). 

23 ) Изъ послѣдующихъ писателей Каутцшъ, признавая фигуру Марса на¬ 
рисованной Микель-Анджело, отвергаетъ ея связь съ картономъ; Кристеллеръ ее 
принимаетъ. Кёлеръ снова отрицаетъ, отвергая даже всякую связь Марса съ 
Микель-Анджело. 

24 ) Кші. КаиіязсЬ .МісЬеіап§е1о’з 2еісЬпип^ яи Магсапіоп’з” .Магз, 
Ѵепиз ипй Атог”, Керѳгіогіит іиг Кипзілѵізяепзсііай XXI (18Ь9) р. 1«3—7.—Не 
зная этой статьи, я пришелъ къ тому же выводу въ 1913 г. 

25 ) Срв. Коіішапп .Кііпзііегізсѣе Апаіошіе* Гі§. 29 и 398. 



Какъ слѣдуетъ намъ отнестись къ мотиву торса въ гравюрѣ 
Маркантоніо? Имѣемъ ли мы дѣло съ точной реставраціей? Съ пер¬ 
ваго же взгляда отъ этой мысли приходится отказаться. „Художникъ 
только воспользовался торсомъ; ему была важна новая фигура, а не 
торсъ; и такимъ образомъ онъ ниже опустилъ и повернулъ впередъ 
правое плечо, почему ему и оказалось возможнымъ опереть правый 
локоть о бедро, чего съ торсомъ сдѣлать никакъ нельзя*. 2в ) Забѣгая 
впередъ, можно указать, что именно такую реставрацію въ новѣйшее 
время предложилъ Гассе, профессоръ анатоміи бреславльскаго уни¬ 
верситета; но даже произвольная реставрація Маркантоніо правильнѣе 
н живѣе; и только чертежъ наложенія показываетъ послѣднюю не¬ 
возможность предположить локоть торса опершимся на правое его 
бедро. 

Вопросъ о мотивѣ торса въ гравюрѣ Маркантоніо имѣетъ особый 
археологическій интересъ въ связи съ нѣкоторыми данными, которыя 
позволили инымъ ученымъ думать, что торсъ былъ найденъ въ бо¬ 
лѣе сохранномъ видѣ, чѣмъ мы его имѣемъ сейчасъ. Въ 1891 г. Кри- 
стеллеръ* 7 ) опубликовалъ анонимную гравюру начала XVI вѣка съ 
надписью „іп топіе саѵа11о“, на которой избраженъ торсъ (въ обрат¬ 
ную сторону) не только съ сохранившимися обѣими, ногами, но и 
верхней частью груди я рукъ. * 8 ) Кристеллеръ, за нимъ и другіе, “} 
предположили, что торсъ въ то время (гравюра относится къ 1510— 
20 гг.) былъ еще съ ногами. До поступленія въ бельведерскую кол¬ 
лекцію торсъ принадлежалъ семьѣ Колонна, которая была очень за¬ 
мѣшана въ смутахъ того времени, и имущество которой сильно по¬ 
страдало въ 20-хъ годахъ XVI вѣка 30 ).—Сюда же очевидно относится 
и бронзовая статуетка начала XVI вѣка, найденная и опубликован¬ 
ная проф. Ад. Вентури 31 ); наконецъ, изображеніе торса на картинѣ 
ВегпагсИпо Ьісіпіо 33 ) въ галлерѣе Боргезе въ Римѣ (1524 г.); если въ 
статуеткѣ, которую держитъ одинъ изъ изображенныхъ, признать точ¬ 
ное воспроизведеніе торса, то придется предположить, что къ тому 
времени торсъ уже потерялъ одну ногу, именно лѣвую. Рядомъ съ 


56 ) А т е I и п й о. с. т. II, стр. 14. 

27 ) .АгсЬіѵіо 8іогісо йеі Агіе", стр. 476 слл. 

2В ) Вагізсіі XIII, стр. 100, № 5; Р а з з а ѵ а п I „Реіпігѳ-бгаѵепг" V, Л? 41. 
приписываетъ эту гравюру Джованъ - Антоніо да-Бресчіа. Ему слѣдуетъ Кри¬ 
стеллеръ и всѣ упоминающіе гравюру. Срв. Ьапсіапі I. с., стр. 104. 

2а ) Ьапсіапі, КаиІгзсЬ, особенно МісКаеІіз „Мопіе Саѵаііо* К. М. 
1898, впослѣдствіи, по свидѣтельству Роберта, отказавшійся отъ этого взгляда. 

33 ) М і с Ь а е 1 і з 1. с. 

31 ) „Ь’Апѳ 011.—Оіс. 1898, стр. 497; статуетка находится въ раіагго йі 
ЙсЬІІапоіа въ Феррарѣ; Срв. ѣапсіапі 1. с. р. 104—105. 

32 1 Художникъ, котораго обычно путаютъ съ Порденоне. Срв. V е п і и г і 
„Мизео е каііегіа Вог^Ьеяе* 1893, № 115. Фотографія Аііпагі >6 8006. См. также 
Сголѵе еСаѵаІсазеПе IV р. 349. Впервые на изображеніе торса указалъ 
БІаЬг „Еіп ^Ьг іп Ііаііеп-, 1850, стр. 43. Срв. Заиег „Оег Тогзо ѵоп Веіѵе- 
беге", Оіеззеп 1894, стр. 91 , 8 . 
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этими изображеніями Марсъ Маркантоніо кажется очень свободной 
копіей торса; по времени онъ однако имъ предшествуетъ; и тотъ 
фактъ, что конечности были пририсованы Маркантоніо отъ себя, 
позволяетъ предположить, что торсъ уже и тогда былъ ихъ лишенъ. 
На гравюру Кристеллера, статуетку Вентури и на изображеніе на 
картинѣ Личиніо надо очевидно смотрѣть какъ на гипотетическія 
реставраціи 33 ). „Какъ это мыслимо* 1 , говоритъ Робертъ объ опублико¬ 
ванной Кристеллеромъ гравюрѣ, „чтобы отъ лѣвой руки торса (кото¬ 
рая въ подлинникѣ была приставлена изъ особаго куска мрамора), 
тогда еще оставался маленькій кусокъ? И какъ возможна порча верх¬ 
ней части груди, потеря передней части базы, уже послѣ того, какъ 
статуя находилась надъ землей?** 3| ). Вопросъ рѣшается привлеченіемъ 
рисунковъ начала XVI вѣка, изображающихъ торсъ. Къ 30-мъ годамъ 
относятся два рисунка Хеемскерка,. видѣвшаго торсъ уже въ Вати¬ 
канѣ 33 ); торсъ здѣсь лишенъ ногъ. Особенно важенъ рисунокъ въ 
книгѣ набросковъ замка Вольфеггъ зс ). Здѣсь не позднѣе чѣмъ въ 
1516 году торсъ изображенъ уже въ томъ видѣ, какъ мы его знаемъ.— 
Ланчіани хотѣлъ было примирить противорѣчія указаніямъ рисунка 
торса безъ ногъ и рукъ съ надписью „саиаіо іп саза йі гатроііпо 
1513 іп Кота** 37 ) въ Оксфордѣ; но рисунокъ этотъ относится къ дру¬ 
гой статуѣ эз ). Предполагать порчу торса, лишившагося сначала одной, 
затѣмъ другой ноги, такимъ образомъ нельзя. Одноногій торсъ на 
картинѣ Личиніо объясняется очевидно тѣмъ, что реставратору было 
неясно движете лѣвой ноги торса; правую онъ примыслилъ самосто¬ 
ятельно. 

„Въ глазахъ художниковъ Возрожденія любой торсъ былъ фраг¬ 
ментомъ, который надлежало такъ или иначе додѣлать" 39 ). При всей 
его „маніи реставрированія" Возрожденіе все же не затронуло бель- 
ведерскаго торса, въ значительной степени „додѣлавъ* Лаокоона и 
Аполлона. Полная реставрація торса была очевидно не по плечу Ре- 

33 ) Этотъ взглядъ можно ньшіз считать общепринятымъ; срв. Атеіипд 1. с. 

зі ) С. К о Ь е г I .ІІеЬег еіп Зет Місіаеіапй'еіо 2 и§езсЬпеЬепев 81сІ22епЬис1і 
ай! 8сЫояя ІУоКерщ" Кот. МіШг. 1901. 209—243; цит. 234. 

35 ) Матііп ѵоп Неетзкегк былъ въ Римѣ въ 1535—9 годахъ. Его двѣ тет¬ 
ради съ набросками хранятся въ Берлинскомъ кабинетѣ гравюръ. Срв. баго 
8ргіп^ег въ ІаЬгЬ. I). К. Ргеизз. Кипзіз. 1884, 8. 327; рисунки опубликованы 
у Ьо\ѵу „2иг безсЫсЫе без Тогзо ѵоп Веіѵебеге" 2еіІзсЬг. I. Ьііб. К. 1888, 8. 
74 слл.; см. также Місііаеііз „КотізсЬѳ Вкі/гепЫісЬег погбізсЬег Кііпвііег* 
баіігЪ б. к. б. АгсЬ. Іпзі. 1891 (VI) р. 151 и 154. Здѣсь торсъ лежитъ на землѣ. 

30 ) Неопубликованъ. Срв. статью К о Ь е г і'а, упомянутую въ прим. 34. Книгу 
набросковъ Робертъ приписываетъ Джуліо Романо. 

3 ‘) Ьапсіапі 1. с., стр. 106. 

33 ) См. Н. Би саз „2и гбтізсЬеп Апіікеп** К. М. 1901 стр. 244 слл.—Уже 
Петерсенъ указалъ Ланчіани на то, что рисунокъ не похожъ на Бельвѳдерскій 
торсъ. Лукасъ указываетъ, что рисунокъ Ленчіани изображаетъ торсъ капито¬ 
лійскаго дискобола, реставрированнаго въ видѣ падающаго воина; срв. С Іагас V 
рі. 858 А № 2212. 

за ) Клейнъ „о задачахъ музея слѣпковъ** М. 1916, стр. 31. 
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нессансу. Кромѣ одной или обѣихъ ногъ художники Возрожденія не 
знали, что еще и какъ прибавить къ торсу. Они могли только чисто 
художественнымъ путемъ выявлять свои идеи о торсѣ — такъ, какъ это 
сдѣлалъ Маркантоніо. На одну сторону такихъ болѣе свободныхъ ре¬ 
ставрацій очень стоитъ обратить вниманіе; уже рядомъ съ Марсомъ 
Маркантоніо находится Венера; торсъ очевидно рисуется художникамъ 
Возрожденія какъ часть статуарной группы. 

„По адресу бельведерскаго торса никогда не раздалось бы ни 
единаго гимна, если бы онъ не былъ фрагментомъ" **). Доза истины 
въ этомъ парадоксѣ можетъ быть и имѣется: отсутствіе сюжета, имени 
или даже понятнаго жеста у торса особенно выдвигаетъ на первый 
планъ его художественно-техническія достоинства. Но все же разсмот¬ 
рѣніе литературы о торсѣ позволитъ съ равнымъ правомъ сказать и 
обратное. Изслѣдованіе и сопоставленіе научно-археологическихъ ре¬ 
ставрацій торса въ болѣе новое время не только интересно, но и по¬ 
учительно. 

Съ реставраціей торса тѣсно связанъ вопросъ о его толкованіи. 
Кто былъ изображенъ въ той статуѣ, которая дошла до насъ безъ 
рукъ, ногъ и головы? Удивительная мускулатура и шкура, которая 
обычно считалась за львиную, уже давно дали торсу имя Геракла. 
Но что же онъ дѣлаетъ? — Первый отвѣтъ, т.-е. первую реставрацію 
предложилъ талантливый и знаменитый мастеръ Барокко, Лоренцо 
Берннни. Основное движеніе торса, на которое уже было указано, 
влѣво и къ верху, заставило Бернини предложить въ торсѣ Геракла 
за пряжей Омфалы, съ веретеномъ въ лѣвой рукѣ. Винкельманъ, пре¬ 
небрежительно и почти гнѣвно отвергающій реставрацію Бернини, 
представляетъ себѣ (подъ вліяніемъ Менгса) торсъ какъ Геракла, 
удостоившагося небеснаго блаженства, отдыхающаго въ сонмѣ боговъ. 
Лѣвая рука статуи была, по мнѣнію Винкельмана, закинута за го¬ 
лову.—Любопытно, что всѣ послѣдующія реставраціи такъ или иначе 
въ основныхъ своихъ мотивахъ, по меньшей мѣрѣ что касается лѣвой 
руки, восходятъ къ первымъ двумъ. Лѣвую руку представляютъ себѣ 
или держащей что-либо (по Бернини)—или же поднятой (по Винкель¬ 
ману). Всѣ болѣе позднія реставраціи торса, которыя, начиная съ 
Винкельмана, увеличиваются въ неимовѣрномъ количествѣ, ибо у каж¬ 
даго ученаго есть своя, и нѣтъ реставраціи, которая бы всецѣло удо¬ 
влетворила двухъ изслѣдователей — могутъ быть подраздѣлены на 
двѣ большія группы по основной темѣ, принимаемой для статуи. Въ 
первую группу отойдутъ всѣ реставраціи, которыя въ торсѣ видятъ 
Геракла. Во вторую—реставраціи позднѣйшаго времени, видящія въ 
торсѣ кого угодно, только не Геракла. Наконецъ, формально, статуя 
можетъ быть частью группы или же одиночной. Трудности оконча¬ 
тельнаго рѣшенія очевидны. Торсъ оказался слишкомъ „крѣпкимъ 
орѣхомъ" не только для Ренессанса. Не предрѣшая толкованія и 


ш ) ІЬІсІ. стр. 60. 
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окончательнаго возстановленія позы торса, мы должны уже сейчасъ 
обратить вниманіе на проблемы, рѣшить которыя обязана удовлетво¬ 
рительная реконструкція торса. 

Основное движеніе торса, ясно показанное уже въ самомъ его 
контурѣ, направлено влѣво и нѣсколько вверхъ. Торсъ былъ согнутъ; 
правое плечо опущено. Относительно всего иного можно очень спо¬ 
рить; основное движеніе, устанавливаемое выше, будетъ яснѣе, если 
мы примемъ во вниманіе, что нынѣ торсъ поставленъ слишкомъ прямо; 
есть основанія предположить, что первоначально онъ былъ еще бо¬ 
лѣе отрслоненъ направо. Все тѣло торса, всѣ его мускулы до край¬ 
ности напряжены; особенно это чувствуется въ ногахъ. Уже это одно 
заставляетъ насъ относиться съ подозрѣніемъ къ крайне многочислен¬ 
нымъ реставраціямъ торса въ видѣ отдыхающаго—въ сонмѣ боговъ— 
или за столомъ—или послѣ совершенныхъ трудовъ — Геракла. Силъ? 
ное движеніе и напряженіе мускулатуры одинаково было бы ненуж¬ 
нымъ и при игрѣ на лирѣ, и при пряжѣ, и если мы даже будемъ 
представлять себѣ торсъ въ видѣ смотрящаго вдаль влюбленнаго ги¬ 
ганта Полифема; (проектъ Зауера) не говоря уже о толкованіи торса 
какъ Прометея, лѣпящаго первую фигуру человѣка 41 ). Необходимо 
также реставраціи считаться и съ слѣдами прикосновенія къ торсу 
какихъ-то постороннихъ тѣлъ; наиболѣе важенъ слѣдъ сбоку лѣваго 
бедра, замѣченный впервые Висконти и впослѣдствіи Стефани, гдѣ 
обычно предполагаютъ прислоненную дубину Геракла. 

Какую же позицію во всѣхъ этихъ контроверсіяхъ занимаютъ 
художники Ренессанса, дающіе въ своихъ произведеніяхъ мотивы 
торса? Напряженность движенія и блестящая техника, отличающая 
торсъ, сами уже показываютъ, что торсъ долженъ былъ привлечь къ 
себѣ вниманіе руководящаго генія XVI вѣка, Микель-Анджело. Выше 
упоминалось мнѣніе, по которому Марсъ Маркантоніо восходилъ къ 
рисунку Микель-Анджело съ торса. Понятно поэтому то ожиданіе, съ 
которымъ исторія искусствъ встрѣтила извѣстіе о рисункѣ съ торса, 
приписанномъ Микель-Анджело. Дѣло здѣсь идетъ о упомянутой уже 
тетради набросковъ замка Вольфеггъ. Ожиданіе это однако не было 
оправдано; даже немногіе опубликованные рисунки тетради показы¬ 
ваютъ, что съ Микель-Анджело они ничего общаго не имѣютъ. — Съ 
другой стороны симпатіи Микель-Андягело къ торсу неоднократно за¬ 
свидѣтельствованы; **) въ разсказахъ, передаваемыхъ по этому поводу. 


41 ) О всѣхъ этихъ, часто только гипотетическихъ раставраціяхъ, см. 
А ш е 1 и и о. с. 

42 ) Ср. 8 а и е г о. с., стр. 2 слл. На рисункѣ въ Кэмбриджѣ (послѣ 1543) 
написано,что эту статую Микель-Анджело считаетъ выше всѣхъ антикъ въ Бель¬ 
ведерѣ - , срв. МісЪаеІіз ІаЬгЬ. <1. Іпзі. V, стр. 52. прим. 205.—Альдовранди (срв. 
МісЪаеІіз Агсіі. 1876, стр. 151 и ІаѣгЪ. <1. Іпзі.—VI стр. 124) упоминаетъ, что этотъ 
бюстъ (зіс) особенно былъ восхваляемъ Микель-Анджело. Въ „Безсгігіопе <іі 
Кота“ 1643 года есть примѣчаніе, что Микель-Анджело по поводу торса гово¬ 
рилъ, что онъ жалѣетъ о своихъ занятіяхъ живописью, мѣшающихъ ему въ 
скульптурѣ попытаться превзойти торсъ.—Торсъ въ это время часто упоми¬ 
нается подъ именемъ „Тогзо (И МісЬеІапееІо* 4 . 
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и обладающихъ порою всѣмъ очарованіемъ апокрифической легенды, 43 ) 
ясно передано восхищеніе величайшаго скульптора новаго времени 
конгеніальнымъ ему произведеніемъ. Однако поиски слѣдовъ рестав¬ 
раціи торса въ искусствѣ Микель-Анджело были бы заранѣе обречены 
на неуспѣхъ. Для успѣшной реконструкціи необходимо возможно пол¬ 
ное погруженіе въ чужую художественную волю, чего мы- не должны 
ждать отъ самовольнѣйшаго художника всѣхъ временъ. Здѣсь насъ 
должны интересовать только синтетическія попытки реставраціи торса, 
не отдѣльные его мотивы, въ болѣе учащающіеся съ ходомъ времени. 

Новая попытка такой реконструкціи падаетъ уже на время послѣ 
Микель-Анджело, въ начало Барокко. Попытка эта тѣмъ существен¬ 
нѣе, что она является первой, исполненной въ круглой скульптурѣ. 
Отъ перваго синтетически-художественнаго использованія мотива торса 
въ гравюрѣ Маркантоніо ее отдѣляетъ промежутокъ приблизительно 
въ цѣлое столѣтіе. Гравюра Маркантоніо—въ началѣ, имѣемая въ виду 
статуарная группа — въ концѣ богатаго и сложнаго художественнаго 
періода. Сопоставленіе ихъ интересно не только для вопроса, какъ 
смотрѣли художники того времени на реконструкцію торса. 

Группа, на которую мы здѣсь впервые обращаемъ вниманіе, 
находится во Флоренціи, въ почти недоступномъ для публики част¬ 
номъ дворцѣ 45 ), и принадлежитъ крайне мало извѣстному послѣдова¬ 
телю Микель-Анджело, Піератти 4 ®). Впервые опубликованъ снимокъ 
съ нея только въ 1910 году Ал. Грюнвальдомъ. „Гераклъ, Іола и 
Амуръ" представляетъ изъ себя группу снова почти безымяннаго 
миѳологическаго содержанія. Сцена напоминаетъ исторію Геракла и 
Омфалы. Молоденькая Іола уже похитила у Геракла его львиную 
шкуру и отнимаетъ у него дубину. Лѣвой рукой она притягиваетъ 
къ себѣ голову Геракла, сидящаго на скалѣ. У ногъ Іолы маленькій 
радующійся амуръ (фиг. 4). 

43 ) Сюда относится пущенная Сандрартомъ сказка о томъ, что ослѣпшій 
въ старости Микель-Анджело просилъ, чтобы его подводили къ торсу—чтобы 
онъ могъ по меньшей мѣрѣ его ощупать.—Зауеръ приводитъ по Винкельману 
интересную параллель такого осязательнаго воспріятія скульптуры (срв. 8аиег 
р. 92,н). 

44 ) Объ отношеніи Микель-Анджело къ аптикѣ см. упомянутые въ прнмѣч. 8 
труды Конрадъ Ланге (см. прим. 6) хотѣлъ было отнести къ Микель-Анджело 
довольно слабую копію античной статуи спящаго Эрота (Туринъ), основываясь 
на апокрифическомъ разсказѣ Вазари. Опроверженіе І'геу „МісЪе1а§піо1о Виопаг- 
го1і“, Вѳгі. 107; т. і, гл. 9, стр. 134 слл. 

45 } Раіагго Саііі (Тавзі), Ѵіа РапйоШпі, 18. 

4С ) Единственная работа—Аіоіз О г ііплѵ а 1 <і „БеЬег еіпі^с нпесМе \Ѵегкс 
Міс1ге1ап§е1оѴ‘, Мііпсііепег ІаѣгЬисЬ 1910, стр, 11 слл., 49 и пр,— Приписаніе 
группы основано на О. СіпеПі, „Веііегге", Ріог. Ю70, стр. 370. (Сгип\ѵа1<і о. с., 
стр. 50). - Скульпторовъ этой фамиліи было два: Доменико и Баттиста Піератти 
(братья). Они происходили изъ Флоренціи и учились у Апсігоа Реггиссі (ум. 1625). 
Ихъ наиболѣе извѣстныя работы падаютъ на начало XVII вѣка и заключаются 
въ украшеніяхъ сада ВоЬоІі декоративными статуями.—Грюнвальдъ считаетъ 
Доменико Піератти на основаніи убѣдительнаго стилистическаго сравненія ав¬ 
торомъ Берлинскаго „Оіоѵаппіпо", приписываемаго Микель-Анджело. 
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Что фигура Геракла восходитъ въ какой-то знаменитой античной 
статуѣ, объ этомъ мнѣнія были высказаны всѣми очень немногочи¬ 
сленными писателями, знавшими группу. Статую приписывали Бач- 
чіо Бандинелли 47 ), автору копіи съ Лаокоона, которою долженъ былъ 
быть обманутъ Францискъ I, желавшій получить Лаокоона въ пода¬ 
рокъ и имѣвшій на то согласіе папы 48 ). О томъ, что Гераклъ Піе- 
ратти восходитъ къ Лаокоону—или къ копіи Бандикеллп— говоритъ и 
Грюивальдъ. Интересно отмѣтить, что фигура Геракла опредѣленно 
похожа на помѣщаемый здѣсь любопытный рисунокъ первой поло¬ 
вины XVI в. съ Лаокоона, принадлежащій Аепертини 49 ) — конечно 
какъ обратное изображеніе. Однако крайняя неточность этого рисунка 
лишаетъ параллель между Лаокоономъ и статуей Піератти убѣди¬ 
тельной силы. Только въ положеніи ногъ Гераклъ Піератти болѣе по¬ 
хожъ на Лаокоона. Однако характеръ мускулатуры (снова обѣ складки 
посерединѣ туловища!), самая поза и даже самая группировка указы¬ 
ваютъ на иной источникъ вдохновенія скульптора, и такимъ источни¬ 
комъ можетъ быть только бельведерскій торсъ. Какъ на примѣрѣ 
„Марса" Маркантоніо, дѣло рѣшается наложеніемъ. 

Налоягеніе это (фиг. 6.) даетъ нѣсколько иные результаты, чѣмъ 
первое. Его достаточно, чтобы показать, что сходство между бельве- 
дерскимъ торсомъ и статуей Піератти не можетъ быть случайнымъ. 
Гераклъ Піератти конечно воспроизводитъ мотивъ торса вполнѣ со¬ 
знательно, но, какъ и Марсъ Маркантоніо видоизмѣняетъ его; полу¬ 
чается новая фигура.—Интересно, что оба мастера, давая свою „идею 
о торсѣ”, въ значительной степени предвосхитили мысли, высказан¬ 
ныя иными реставраторами въ новое время. Маркантоніо торсъ ри¬ 
суется какъ фигура, сидящая согнувшись, съ локтемъ, опирающимся 
на бедро. Для того, чтобы естественно передать это, худояшику при¬ 
шлось выше поднять колѣни торса; наложеніе доказало невозмояі- 
ность реставрировать торсъ въ этомъ положеніи такъ, какъ предпо¬ 
лагалъ Гассе. Піератти въ группѣ Геракла и Іолы исходитъ отъ иной 
идеи о торсѣ. Онъ представляетъ себѣ его сидящимъ съ лѣвою ру¬ 
кою, закинутою за голову, и съ правою, опирающеюся о скалу, на 
которой Гераклъ сидитъ. Въ такой позѣ статуя Піератти является 
точной иллюстраціей къ мысли, высказанной о торсѣ знаменитымъ 
археологомъ первой половины XIX вѣка, К. О. Мюллеромъ (по Гассе; 
срв. Зауеръ о. с.). Закинутою за голову лѣвую руку предполагалъ у 
своего „Геракла въ сонмѣ боговъ" и Винкельманъ; относительно ре¬ 
ставраціи К. 0. Мюллера Гассе говоритъ: „Мюллеръ закидываетъ лѣ¬ 
вую руку торса за голову, и заставляетъ тѣло опираться на правую 

‘О N а д 1 о г „Кііпзііегіех.” ХІ8. 287,—Здѣсь въ статуи названъ авторъ Доме¬ 
нико Піератти, и есть указаніе на существованіе гравюры со статуи, исполнен¬ 
ной Карломъ Грегори. 

*') См. Клейнъ о. с , стр. 7—8. 

і'- 1 ) Фиг. 5.-Опубликованъ впервые НііЬпег'омъ („І„е віаіие <3і Кота”... 
Ь. 1912). 




, .Гераклъ, Іола и Амуръ/ 
группа Доменико Піератти. 


Лаокоонъ, рисунокъ Аспертини. 


Фиг. 6. 

(Контуръ „Геракла 44 обозна¬ 
ченъ линіей, контуръ торса 
пунктиромъ). 
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руку“—что, добавить отъ себя, никоимъ образомъ не можетъ означать, 
какъ этого хочетъ Гассе, что правая рука статуи покоилась на ея 
бедрѣ 50 ). Сходство статуи Піераття съ реставраціей Мюллера усугуб¬ 
ляется еще тѣмъ, что Мюллеръ — въ противоположность Винкельману — 
принимаетъ торсъ за часть группы („Гераклъ и Геба й ). 

Наше наложеніе доказываетъ однако полную невозможность ре¬ 
ставрировать торсъ съ закинутой за голову лѣвой рукой. Для того, 
чтобы это сдѣлать со своимъ Геракломъ, Піератти долженъ былъ или 
пожертвовать пропорціями торса, или значительно его выпрямить; но 
желаніе сохранить его мотивъ въ немъ было все же сильнѣе всего. 
Такимъ образомъ получилось, что Гераклъ Піератти одновременно и 
болѣе согнутъ (въ подобранномъ животѣ), и болѣе выпрямленъ, не¬ 
жели торсъ 51 )- НІея Геракла Піератти опредѣленно не на мѣстѣ, ей 
слѣдуетъ быть ниже; или же выше должна быть поднята грудная 
клѣтка. Ноги Геракла Піератти менѣе раздвинуты, чѣмъ у торса. Піе¬ 
ратти выше поднялъ лѣвое колѣно своего Геракла, тогда какъ у торса 
скорѣе (въ неправильной нынѣшней его установкѣ) выше правое ко¬ 
лѣно. Однако въ этомъ отступленіе Піератти нѣтъ основного противо¬ 
рѣчія. Не говоря уже о томъ, что онъ могъ сознательно дать здѣсь 
такъ наз. „обратное изображеніе“, внимательное изученіе торса пока¬ 
зываетъ, что лѣвая нога его напряжена иначе, чѣмъ правая, н слѣ¬ 
довательно была на иномъ уровнѣ. Правая безусловно покоилась на 
землѣ; относительно лѣвой этого съ такою же увѣренностью сказать 
нельзя. Различіе въ положеніи ногъ торса и Геракла Піератти мо¬ 
жетъ быть впрочемъ объяснено вліяніемъ Лаокоона. Геракла Піератти 
можно разсматривать какъ любопытный продуктъ вліянія обѣихъ зна¬ 
менитыхъ античныхъ статуй. 

И Маркантоніо, н Піератти группируютъ торсъ съ женской фи¬ 
гурой; въ основѣ лежитъ мысль, свидѣтельствующая о несомнѣнной 
художественной чуткости времени, къ которому принадлежали оба 
мастера. Движеніе торса, вложенное въ него дйствіе, для художника 
Возрожденія логически предполагало извѣстный объектъ р я д о м ъ съ 
фигурой торса. Любопытно, что Піератти, какъ и Маркантоніо, къ 
двумъ фигурамъ, мужской и женской, присоединяетъ третью., дѣтскую, 
подчеркивая фигурой амура эротическій смыслъ группы **). Конечно, 
у Піератти это болѣе оправдано. Аффектъ Марса у Маркантоніо врядъ 
ли имѣетъ эротическій характеръ. 

Въ обѣихъ группахъ женская фигура поставлена посерединѣ; 
разница лишь въ томъ, что у Піератти она справа отъ мужской фн- 

50 ) См. Наззѳ „\Уіс<1егііег8Іе11ип5 апіікег ВІ1(1\ѵегке“, II Ней. Іепа 1837, 
стр. 14. , 

0І ) Мы жалѣемъ, что въ нашемъ распоряженіи нѣтъ снимка со статуи 
Піератти сбоку.—О расположеніи и напряженіи мускуловъ при закинутой къ 
верху головѣ ясное представленіе даетъ извѣстная статуя „Барбериніевскаго 
фавна“ въ Мюнхенѣ, и въ остальномъ похожая на торсъ—какъ обратное изоб¬ 
раженіе. 

г >-) Объ этомъ говоритъ и Каутцшъ, о. с. 166. 
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гуры, у Маркантоніо — слѣва. Поэтому Марсъ Маркантоніо въ своемъ 
движеніи болѣе совпадаетъ съ торсомъ. Сравненіе обѣихъ композицій 
ясно указываетъ на различіе двухъ стилей и двухъ эпохъ, даже если 
тиіаілв тиіашЗіз отвлечься отъ того факта, что мы сопоставляемъ 
гравюру съ статуарной группой. Въ гравюрѣ Маркантоніо „группы" 
въ сущности нѣтъ. Фигуры только одна рядомъ съ другою, не¬ 
смотря на то, что онѣ композиціонно уписываются въ одинъ схема¬ 
тическій треугольникъ. И Марса, и Венеру, и амура можно разсмат¬ 
ривать въ отдѣльности, ихъ можно выдѣлить поодиночкѣ безъ ущерба 
для ихъ цѣнности изъ общей композиціи. Каждая фигура здѣсь сама 
по себѣ; любопытнымъ образомъ подтверждаетъ это тотъ фактъ, что 
всѣ детали гравюры такъ или иначе восходятъ къ разнымъ образ¬ 
цамъ. Въ фигурѣ Марса мы узнали античную статую; Венера восхо¬ 
дитъ очевидно къ типу Синьорелли !3 ); амуръ является почти точнымъ 
обратнымъ повтореніемъ мальчика съ дельфиномъ Вероккіо. Стиль 
Барокко въ противоположность стилю Ренессанса отличается большой 
выработкой третьяго измѣренія—глубины; однимъ изъ слѣдствій чего 
является въ настоящемъ смыслѣ этого слова „группа"; отдѣльная 
фигура уя№ не можетъ быть выдѣлена безъ ущерба для своей худо¬ 
жественной цѣнности 55 ). Барокко измѣняетъ не только композицію; 
сложное, трудно объяснимое движеніе Геракла Піератти здѣсь является 
превосходнымъ контрастомъ быть можетъ слишкомъ даже рѣзкой 
ясности движенія Марса Маркантоніо. 

Что же даютъ оба привлеченныхъ памятника итальянскаго Воз¬ 
рожденія для знанія нашего о бельведере комъ торсѣ? На конкретномъ 
примѣрѣ всегда особенно отчетливо выясняется столь много обсу¬ 
ждавшееся вліяніе античнаго искусства на искусство Ренессанса. 
Античное искусство было для художниковъ того времени явленіемъ 
высоко жизненнымъ. Увлеченіе архаизмомъ въ наше время отнюдь 
не можетъ дать намъ должнаго объ этомъ представленія. Какъ тре¬ 
бующая немедленнаго рѣшенія загадка стояла передъ восхищеннымъ 
новымъ временемъ, воскресшая въ абсолютно буквальномъ смыслѣ 
„изъ-подъ пыли вѣковъ* античная красота. Художникъ Возрожденія— 
не классицистъ. Онъ — классикъ. Онъ смѣло берется за рѣшеніе за¬ 
дачи, вступаетъ въ борьбу съ чуждымъ, но равнымъ ему искусствомъ, 
Въ коицѣ-концовъ какъ говорить о „подражаніи* античному искус¬ 
ству — когда даже на такихъ, казалось бы яркихъ примѣрахъ, какъ 
только что разобранные, превыше всего въ глаза бросается творческая, 
самодержавная переработка, претвореніе темы въ новую художе- 


ьз ) Иные ученые хотѣли видѣть въ фигурѣ Венеры стиль Мантеньи или 
Франчіа; на Синьорелли указалъ вполнѣ справедливо (фигура Берлинскаго 
„Пана"!) Морелли. 

м ) Это противоположеніе является вторымъ закономъ стиля, выясняемомъ 
Вёльфлиномъ. См. ЛѴо 1 і'і] іп „Оаз РгоЫеш без біііз іп бег Ьіібепбеп кипзГ, 
ЙНу.ип^зЬег. б. к. ргеизз. Акаб. б. \Ѵізз., 1912, стр. 572 слл. 
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ственную цѣнность? н ). Что кореннымъ образомъ отличаетъ разсмот¬ 
рѣнныя попытки выразить .идею о торсѣ* отъ реставрацій, предла¬ 
гаемыхъ въ новое время, это то, чтобы получить о бельведерскомъ 
торсѣ правильное представленіе, знакомство съ обойма памятниками 
итальянскаго Возрожденія должно было бы быть обязательнымъ. 

Но для выясненія первоначальнаго вида статуи, отъ которой 
намъ остался бельведерскій торсъ, можно изъ привлеченныхъ произ¬ 
веденій извлечь еще одно наблюденіе. Какъ бы то ни было, удачной 
реставраціи торса какъ одиночной статуи еще дано не было. Мотивъ 
напряженнаго до крайности движенія торса все еще не разгаданъ. 
Даже столь потрудившійся надъ торсомъ Зауеръ, въ концѣ-концовъ 
реставрировалъ его какъ Полифема, смотрящаго на Галатею; а ее 
фантазія реставратора рисовала ему въ видѣ возможной статуи на 
нѣкоторомъ разстояніи отъ первой. Въ двухъ разсмотрѣнныхъ про¬ 
изведеніяхъ итальянскаго чинквеченто, торсъ группируется съ жен¬ 
ской фигурой разъ направо и разъ налѣво отъ него. Оба раза ре¬ 
ставратору пришлось пожертвовать археологической точностью. Про¬ 
тивъ группировки торса съ какой-либо иной фигурой обычно выска¬ 
зывается взглядъ, что обѣ стороны торса слишкомъ хорошо обрабо¬ 
таны, чтобы допустить съ нимъ рядомъ еще одну статую,—хотя Ла- 
окоонъ, напр., съ боковъ обработанъ столь же тщательно, какъ и спе¬ 
реди. Но все-таки ни Маркантоніо, ни Піератти оправдать группировку 
торса со статуей рядомъ съ нимъ не удалось. Если въ наше время 
реставрировать торсъ какъ часть группы, то придется очевидно ре¬ 
ставрировать вторую статую или сзади—что вовсе не вѣроятно — или 
же спереди торса, причемъ слѣды прикосновенія къ торсу посторон¬ 
нихъ тѣлъ, конечно, должны быть приняты во вниманіе. Такой слѣдъ, 
уже нами упомянутый, есть на лѣвомъ бедрѣ торса,--Можно сдѣлать 
еще одинъ выводъ изъ разсмотрѣнія привлеченныхъ нами группъ. 
Оправдано ли „сопостановленіе" торса—и женской фигуры? Рестав¬ 
рація будетъ тогда лишь удачной, когда она будетъ отправляться 
отъ реально даннаго памятника художественной воли. Сильное на¬ 
пряженіе торса, скрытое въ немъ усиліе повидимому не объясняется 
группировкой его рядомъ съ его возлюбленной. Движеніе Марса на 
гравюрѣ Маркантоніо для насъ безпричинно, движеніе Геракла Піе¬ 
ратти—непонятно. Современной реставраціи остается тогда лишь одинъ 
путь—сгруппировать торсъ съ мужчиной—и въ моментъ борьбы. Сюда 
же относится еще одно старое наблюденіе надъ торсомъ, извѣстное 
Винкельману. При всемъ напряженіи торса у него не показано жилъ 
и кровеносныхъ сосудовъ, какъ у Лаокоона. Конечно, проще всего 
это объяснить нежеланіемъ скульптора торса дать такія мелкія реа- 


щ Опредѣляющими взгляды автора на проблему античнаго вліянія въ 
эпоху Ренессанса трудами являются книга Вёльфлииа („Классическое искус¬ 
ство”, особенно ч. II, гл. ГІ„ 1 6). Юл. Ланге (см. прим. 12), Вррингера 
(„РогшргоЫет <іег Ооіік”, МііпсН. 1911, стр. 19 слл.). 
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листическія детали. Апполоній, сынъ Нестора, все же черпаетъ пол¬ 
ной рукою изъ сакровищницъ искусства Фидія и Лисиппа. Можно 
однако дать и другое объясненіе, еще ближе опредѣляющее изобра¬ 
женный моментъ. Торсъ находился въ покоѣ. На него напали *•). Его 
напряженіе спонтанно, а не продолжительно. Но конечно—путь, кото¬ 
рый прошло наше представленіе о торсѣ — начиная съ „просвѣтлен¬ 
наго Геракла* до мотива, изложеннаго здѣсь нѣсколько головокру¬ 
жителенъ. Хотя такъ ли неожиданно представленіе о торсѣ въ мгно¬ 
веніе борьбы? античное .Барокко", къ которому принадлежитъ торсъ, 
развѣ не этой, всегда латентной, волей къ борьбѣ такъ пришлось по 
духу Микель-Анджело и его времени? 

И развѣ не въ этомъ же лежитъ то главное очарованіе Барокко, 
которое мало-по-малу дѣлаетъ его любимымъ стилемъ смутной и мя¬ 
тущейся нашей современности? 

А. А. Сидоровъ. 


х ) Подобнаго рода реконструкцію предлагаетъ проф. Вл. К. Мальмбергъ 
(Съѣздъ историковъ искусства и археологовъ въ Римѣ, 1912). 




ВЕНЕЦІАНИЗМЫ МОСКОВСКАГО АРХАНГЕЛЬСКАГО СОБОРА. 

Обыкновенно, Архангельскій соборъ принято считать наиболѣе 
итальянскимъ изъ всѣхъ соборовъ Московскаго Кремля. Однако, если 
мы сравнимъ Архангельскій соборъ съ Успенскимъ, то окажется, что 
въ отношеніи основныхъ элементовъ архитектуры, пространственной 
формы и массъ, Архангельскій соборъ менѣе проникнутъ духомъ Ита¬ 
ліи, чѣмъ Успенскій. Дѣйствительно, пространственная форма Архан¬ 
гельскаго собора, не просторная и уходящая въ высоту, близко под¬ 
ходитъ къ пространственной формѣ, характеризующей древне-русскую 
церковь, а сравнительно тяжелыя массы столбовъ и стѣнъ подтвер¬ 
ждаютъ эту близость. Съ другой стороны въ отношеніи обработки пло¬ 
скостей, главнымъ образомъ снаружи, Архангельскій соборъ особенно 
ярко обнаруживаетъ работу - итальянскихъ зодчихъ. Внѣшняя обра¬ 
ботка стѣнъ и доставила ему славу самаго итальянскаго среди Кре¬ 
млевскихъ соборовъ 1 ). (См. т. III, рис. I). 

Въ обработкѣ плоскостей Архангельскаго собора прежде всего 
является характернымъ то, что стѣна раздѣлена по горизонтали тя¬ 
нущимся вокругъ всего зданія поясомъ 2 ). Горностаевъ хочетъ видѣть 
въ этомъ итальянскомъ поясѣ отголосокъ поясовъ изъ колоннокъ, дѣ¬ 
лившихъ (чисто - декоративно) стѣнныя глади древне-русскихъ хра- 

*) Я не считаю нужнымъ останавливаться здѣсь на теоріи, выставленной 
В. Прохоровымъ и поддерживаемой М. Красовскимъ, о позднѣйшемъ происхо¬ 
жденіи внѣшней отдѣлки Архангельскаго собора. Теорія эта имѣетъ для своего 
подтвержденія слишкомъ мало доказательствъ и защитники ея находятся среди 
изслѣдователей въ слишкомъ краснорѣчивомъ меньшинствѣ. Укажу лишь на то 
обстоятельство, что формальная сторона этой отдѣлки опредѣленно указываетъ 
на время своего происхожденія, ограничивая его краткимъ періодомъ; возникнувъ 
въ позднѣйшее время, декорація Архангельскаго собора являлась бы несообраз¬ 
нымъ анахронизмомъ. См. Мих. Красовскій: Очеркъ исторіи Моек, періода др.- 
русскаго церковнаго зодчества. М. 1911, стр. 75 и слѣд. 

-) Ѳ. Ѳ- Горностаевъ замѣчаетъ, что этотъ поясъ видимо „былъ вначалѣ 
полный антаблементъ, отъ котораго уцѣлѣлъ полностью лишь архитравъ. Къ 
этому поясу былъ когда-то прикрѣпленъ желѣзный зонтъ—навѣсъ". („Путево¬ 
дитель по Москвѣ, изданный Московскимъ Архитектурнымъ Об-омъ для членовъ 
У съѣзда зодчихъ въ Москвѣ. М. 1913, стр. XXXVI). 
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мовъ. Однако, мнѣ кажется, что Алевизо не могъ воспринять декора¬ 
тивнаго пояса Успенскаго собора, который онъ видѣлъ, какъ имѣю¬ 
щимъ какой-нибудь конструктивный смыслъ. Между тѣмъ поясъ, про¬ 
тянутый Алевизомъ по стѣнамъ Архангельскаго собора, имѣетъ явно 
конструктивную видимость и его появленіе вытекаетъ непосредственно 
изъ самаго принципа обработки стѣны при помощи ея горизонталь¬ 
наго дѣленія, а такой принципъ былъ чисто итальянскимъ, и врядъ 
ли нужно прибѣгать для его оправданія къ какому бы то ни было 
вліянію русской стѣнной декораціи. 

Этимъ антаблементомъ-поясомъ стѣна оказалась разбитой на двѣ 
части, изъ коихъ нижняя нѣсколько шире верхней. Основаніе зданія 
составляетъ высокій цоколь. На выступающихъ частяхъ цоколя воз¬ 
вышаются пилястры, поддерживающія карнизъ. Пилястры поставлены 
по конструктивнымъ линіямъ. Въ зависимости отъ этого дѣленіе стѣны 
неравномѣрно. Второе дѣленіе (отъ востока) шире остальныхъ, такъ 
какъ отвѣчаетъ болѣе широкому центральному пролету внутри. 

Самымъ узкимъ дѣленіемъ является крайнее съ запада, т. к. отвѣ¬ 
чаетъ узкому пространству между двумя западными стѣнами. Между 
пилястрами, вершиной своей касаясь карниза, проходятъ арки, опи¬ 
рающіяся на невысокія профильныя пилястры, примыкающія къ глав¬ 
нымъ пилястрамъ. Одна лишь арка болѣе узкаго западнаго дѣленія 
доходитъ до карниза. Дѣленіе верхней части стѣны, естественно, про¬ 
ходитъ по тѣмъ же основнымъ линіямъ. Нижнія пилястры находятъ 
себѣ продолженіе въ пилястрахъ же, опирающихся на верхній кар¬ 
низъ срединнаго антаблемента. Онѣ поддерживаютъ второй, главный 
антаблементъ, вѣнчающій все зданіе. Между пилястрами верхней части 
арокъ нѣтъ. Пустыя плоскости съ окнами заполнены филенками, слегка 
углубленными. Надъ вѣнчающимъ антаблементомъ возвышаются де¬ 
коративныя полукружія, замѣнившія собою древне-русскія закомары. 
Западный, главный фасадъ раздѣленъ аналогично. Центральное его 
дѣленіе значительно ниже боковыхъ. Верхняя его часть заполнена об¬ 
ширнымъ итальянскимъ окномъ, арка нижней части вынута, образуя 
входной порталъ. Въ дѣленіи стѣны по горизонтали заключается вся 
красота и вся нелогичность обработки стѣнъ Архангельскаго собора. 
Опредѣленное дѣленіе стѣны по горизонтали обязательно требуетъ 
какой-нибудь конструктивной линіи, которой оно могло бы отвѣчать; 
другими словами горизонтальное дѣленіе антаблементомъ требуетъ и 
дѣленія зданія на этажи. Только раздѣленіе этажей можетъ оправдать 
подобную разбивку стѣнъ. Такимъ образомъ со стороны внѣшности 
Архангельскій соборъ представляетъ изъ себя зданіе двухъ-этажное, 
между тѣмъ, какъ на самомъ дѣлѣ является зданіемъ одноэтажнымъ, 
что подчеркнуто н всей внутренней обработкой. Обработка стѣнъ со¬ 
бора вполнѣ типична для многоэтажныхъ построекъ итальянскаго Воз¬ 
рожденія. Дѣйствительно, всѣ аналогіи такой обработки находимъ мы 
въ многоэтажныхъ свѣтскихъ итальянскихъ постройкахъ. Однако можно 
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болѣе цѣнныя аналогіи найти въ церковной архитектурѣ Италіи, но 
не въ типическихъ ея произведеніяхъ, а въ нѣкоторыхъ зданіяхъ, 
представляющихъ любопытныя и исключительныя особенности: я имѣю 
въ виду однонефныя церкви, особенно въ Венеціи. Одноэтажныя одно¬ 
нефныя церкви типа 8ап Ргапсевсо въ Римини, не могутъ быть срав¬ 
нены съ Архангельскимъ соборомъ; для сравненія пригодны лишь 
церкви одноэтажныя, но съ „двухъэтажной" внѣшней обработкой; та¬ 
кія церкви мы имѣемъ въ лицѣ двухъ знаменитыхъ венеціанскихъ 
храмовъ: 8ап Оіог^іо біе Огесі (поздній примѣръ; построилъ Запвоѵіпо 
въ 1550 году) и въ жемчужинѣ церквей Венеціи, Запіа Магіа бе’Мі- 
гасоіі (архитекторъ Р. ѣотЪагбі съ сыновьями, 1480 г.). 8-іа Магіа 
бе'Мігасоіі (см. т. 111 рис. II) представляетъ изъ себя однонефную постройку 
съ коробовымъ сводомъ, дающимъ на фасадѣ большое полукружіе. Вну¬ 
три церковь имѣетъ особое устройство: алтарная часть находится на воз¬ 
вышеніи, къ которому ведутъ четырнадцать ступеней. Надъ алтарною 
частью храма возвышается куполъ. Фасады этой своеобразной по¬ 
стройки раздѣлены горизонтально, подобно фасадамъ Архангельскаго 
собора, на двѣ части при помощи сплошного антаблемента, прерывае¬ 
маго лишь полукруглымъ фронтономъ входа. Все зданіе увѣнчано 
также общимъ антаблементомъ. По вертикалямъ фасады раздѣлены 
тоже пилястрами. Въ верхнемъ ряду на пилястрахъ покоятся арки, 
въ нижнемъ—антаблементъ. Пилястры нижняго ряда покоятся на вы¬ 
сокомъ цоколѣ. Обработка стѣнъ Святой Маріи Чудесъ—обратная Ар¬ 
хангельскому собору, гдѣ арки проходятъ въ нижнемъ ряду. Верхняя 
часть 8-(ае Магіае шире нижней, т.-е. тоже обратно Архангельскому 
собору. Для насъ существенно то, что ЬотЪагбі въ своемъ произведе¬ 
ніи допустилъ обработку фасадовъ, какъ у двухъэтажнаго зданія, ме¬ 
жду тѣмъ какъ зданіе одноэтажное, т.-е. допустилъ, подобно Алевизу, 
архитектурную несообразность въ угоду чисто декоративному эффекту. 
Правда, обработка 8-іа Магіа можетъ быть отчасти оправдана тѣмъ, 
что внутри стѣны имѣютъ карнизъ, проходящій на высотѣ антабле¬ 
мента, дѣлящаго фасады, и такимъ образомъ вся нижняя часть, къ 
тому же почти лишенная оконъ, можетъ быть воспринята, какъ чрез¬ 
вычайно обширный постаментъ. Подобную же обработку при помощи 
антаблемента имѣетъ и 3. Сіог^іо біе Огесі, гдѣ нижняя часть уже ни¬ 
какъ за постаментъ принята быть не можетъ, т. к. обработана окнами, 
ісакъ нижній этажъ зданія. Такимъ образомъ, въ венеціанскихъ цер¬ 
квахъ мы находимъ оправданіе той декораціи стѣнъ, какую Алевизо 
придалъ Московскому Архангельскому собору; съ другой стороны гра¬ 
жданское зодчество Италіи Возрожденія даетъ намъ также требуемыя 
аналогіи обработки стѣнныхъ влоскостей. Внутри Архангельскій со¬ 
боръ тоже обработанъ пилястрами *). Отвѣчая внутреннимъ столбамъ, 

') Въ обработкѣ Архангельскаго собора Алевизо проявилъ исключитель¬ 
ную любовь кт, пилястрамъ, украсивъ ими какъ снаружи, такъ и изнутри стѣны 

13 
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на стѣнахъ возвышаются пилястры, покоящіяся на пьедесталахъ, равно 
какъ и столбы. Эта логическая разбивка внутреннихъ плоскостей стѣнъ 
имѣетъ вполнѣ итальянскій характеръ, хотя сами пилястры не имѣ¬ 
ютъ капителей, а лишь расширеніе и загибъ впередъ. Ихъ слабый 
выступъ сближаетъ эти пилястры съ плоскими древне-русскими ло¬ 
патками. Пилястры доходятъ до самыхъ сводовъ: это подчеркиваетъ, 
какъ я уже говорилъ, что внутренность храма обработана, какъ у одно¬ 
этажнаго зданія. Обработка фасадовъ и стѣнъ внутри—самое яркое 
проявленіе итальянизма въ Архангельскомъ соборѣ. Надобно еще имѣть 
въ виду, что современный видъ собора не отвѣчаетъ первоначальному. 
Павлиновъ 1 ) утверждаетъ, будто снятіе штукатурки показало, что со¬ 
боръ такой, какимъ его создалъ Алевизо, былъ не бѣлый, а двухцвѣт¬ 
ный: стѣны были изъ натуральнаго кирпича, пилястры, карнизы и 
проч.—бѣлокаменные. Такая двухцвѣтная обработка вполнѣ въ духѣ 
Италіи, художники которой всегда склонны были къ полихроміи. 

Аналогія въ обработкѣ фасадовъ Архангельскаго собора и цер¬ 
квей Венеціи врядъ ли имѣетъ случайный характеръ. Изслѣдованіе 
отдѣльныхъ формъ, отдѣльныхъ деталей покажетъ намъ вообще, что 
искусство Венеціи цвѣтетъ на стѣнахъ Московскаго собора. 

Сравнимъ болѣе детально обработку стѣнъ Архангельскаго собора 
съ таковой 8-іа Магіа йе'МігасоІі. Пилястры верхняго ряда Архангель¬ 
скаго собора поддерживаютъ своими капителями выступы вѣнчающаго 
антаблемента. Этотъ пріемъ кажется цѣликомъ перенесеннымъ съ зна¬ 
менитой венеціанской церкви (см. пилястры нижняго ряда, а также 
пилястры, поддерживающія арку, ведущую въ алтарь). Эта аналогія 
еще усиливается сравненіемъ сходныхъ цоколей и антаблемента (обо¬ 
ихъ въ Архангельскомъ соборѣ и срединнаго въ 8-іа Магіа). Капители 
пилястръ Архангельскаго собора (см. т.Ш рис. III) вышли изъ коринѳской 
капители. Нечего говорить о томъ, какъ распространена была въ италь¬ 
янской архитектурѣ именно коринѳская пилястра; но справедливое же¬ 
ланіе найти полное сходство по рисунку находитъ удовлетвореніе въ 
сравненіи капителей Архангельскаго собора съ капителями той же 8-іа 
Магіа и, какъ увидимъ, другихъ зданій Венеціи. На обоихъ зданіяхъ 
капитель представляетъ изъ себя слѣдующее: отъ основанія ея идутъ, 


собора. Эта любовь вполнѣ естественна у итальянца Н-ой половины ццайгосепіо- 
Наряду съ колонной итальянскіе архитекторы съ живѣйшею любовью относи¬ 
лись къ пилястрамъ, которыя для нихъ были прежде всего выраженіемъ на пло¬ 
скости колоннъ. Пилястры съ самаго начала циаНгосепіо завоевываютъ себѣ 
широкое примѣненіе въ строительствѣ, главнымъ образомъ во Флоренціи. Бру¬ 
неллески одинъ изъ первыхъ широко пользовался пилястрами (Сареііа Рагхі, 
сакристія 8ап І.огеп/о) ‘и Лоренцо Гиберти, скульптуя „райскія" двери, съ 
увлеченіемъ украшалъ непостижимо вытянутыми коринѳскими пилястрами круг¬ 
лую галлерею около фараонова дворца. 

') Ист. русской архитектуры. М. 1894, стр. 186. 
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расходясь изъ центра, два аканѳовыхъ листа. Они облекаютъ углы 
капители и изъ нихъ выходятъ завитки небольшихъ овальныхъ во¬ 
лютъ. Середину капители занимаетъ цвѣтущая вѣтвь или букетъ. Верх¬ 
нюю часть капители составляетъ карнизъ. Въ центрѣ карниза—замокъ. 
.Пропорціи капителей болѣе широкія, нежели высокія. Какъ я уже 
сказалъ, капители Архангельскаго собора принадлежатъ къ распро¬ 
страненному типу итальянскихъ капителей, но особенно близкое сход¬ 
ство даютъ широкія, приземистыя капители Венеціи и примѣры этого 
.убѣдительнѣйшаго сходства такъ обильны, что невольно заставляютъ 
задумываться надъ собой. На ряду съ капителями Св. Маріи Чудесъ, 
большое сходство являютъ капители портала въ переднемъ дворѣ 
Всиоіа <іі 8ап (хіоѵаппі Еѵап&еіізіа. 8сио1а сіі 8ап Оіоѵаппі относится 
ко времени БотЪапіі, а порталъ къ 1481 году точно. (См. т. IV рис. I). 

Не менѣе опредѣленныя'аналогіи даетъ намъ и дворецъ Дожей. На 
восточной сторонѣ двора стѣна дворца раздѣлена на три'этажа и два верх¬ 
ніе всѣ расчленены пилястрами. Капители Раіагго Бисаіе (см. т. III 
рис. IV) представляютъ необыкновенное разнообразіе. Но всѣ онѣ сходятся 
въ томъ, что прототипомъ ихъ была капитель коринеская. Въ концѣ-кон- 
цовъ варіаціи этихъ капителей не такъ значительны: иногда волюты 
не слѣдуютъ линіи аканѳоваго листа и кончаются малыми волютами 
приблизительно посерединѣ капители; иногда изъ ихъ соединенія вы¬ 
ходитъ вѣтвь несимметрическая, а иногда и совсѣмъ другой мотивъ, 
напримѣръ, крылатая головка и т. п. Эти варіаціи не нарушаютъ об¬ 
щаго типа капителей на восточной сторонѣ дворца Дожей. Есть ме¬ 
жду ними и такія, которыя вполнѣ совпадаютъ съ капителями Архан¬ 
гельскаго собора; отличіе лишь въ замочкѣ, отсутствующемъ на капи¬ 
теляхъ дворца Дожей. Такимъ образомъ, мы видимъ, что во дворцѣ 
Дожей, зданіи столь типическомъ для архитектуры Венеціи, типъ ка¬ 
пители тотъ же, что на Архангельскомъ соборѣ. Эта часть Раіагго 
Бисаіе была построена между 1505—1550 гг. и въ работахъ принималъ 
участіе авторъ Святой Маріи Чудесъ Р. ЬотЪатсІі. Другой не менѣе харак¬ 
терный примѣръ даетъ намъ одно изъ знаменитѣйшихъ свѣтскихъ зданій 
Венеціи, 8сио1а сіі Зап Матео. (См. т. IV, рис. III). Къ этому зданію намъ 
■еще придется вернуться, пока же замѣтимъ, что капители колоннъ 
■совсѣмъ одного типа съ капителями Раіагго Бисаіе и Архангельскаго 
собора. Фасадъ Зсиоіа <11 8аи Матео построенъ въ 1485—1495 гг. архи¬ 
текторомъ Мото СоДиссі, причемъ его ближайшимъ сотрудникомъ былъ 
Ріеіго ЬотЪатсІі съ сыновьями Антоніемъ и Тулліемъ. Болѣе позднія 
капители дворцовъ и церквей Венеціи не даютъ намъ такихъ убѣди¬ 
тельныхъ совпаденій, и мы должны признать, что капители Москов¬ 
скаго собора принадлежатъ къ общему типу, выработанному венеціан¬ 
скимъ искусствомъ въ опредѣленный періодъ времени, въ концѣ XV и 
самомъ началѣ XVI вѣка. Сами пилястры, украшающія Архангель¬ 
скій соборъ, имѣютъ характерную особенность въ видѣ прямоуголъ- 
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наго углубленія 1 ). Такой пріемъ пришелъ тоже изъ Венеціи. На Зсиоіа 
(Іі 8ап Магсо пилястры верхняго ряда канелированы. Пилястры ниж¬ 
няго ряда имѣютъ ширинку, но прерываемую посрединѣ декоратив¬ 
нымъ кругомъ. Также съ ширинками и пилястры на восточной дво¬ 
ровой сторонѣ дворца Дожей. Пилястры съ ширинками вообще чрез¬ 
вычайно распространены въ венеціанскомъ зодчествѣ конца XV вѣка,, 
и примѣровъ можно указать множество (см. еще гробницы дожа Апйгеа 
. Ѵепсігатіп (ЬотЪагсіі) и гробницу дожа Шссоіб Тгоп (КІ 220 ), гдѣ ши¬ 
ринки пилястръ заполнены орнаментомъ). Такимъ образомъ весь ха¬ 
рактеръ пилястры Архангельскаго собора приводить насъ къ тому же 
періоду венеціанскаго зодчества, ко времени дѣятельности Ріеіго Ьот- 
Ъагсіі и Апіюпіо Кігго. Въ Архангельскомъ соборѣ не только пилястры, но 
и пустыя [плоскости между ними украшены ширинками. Подобное 
украшеніе стѣны вообще характерно для венеціанской архитектуры. 
Между тѣмъ, какъ болѣе строгое зодчество Флоренціи и Рима охотно 
пользовались обширными незаполненными плоскостями, зодчіе Вене¬ 
ціи старались придать стѣнѣ наивозможнѣйшую пышность и роскошь 
и для этого прибѣгали къ усиленной орнаментаціи, полихроміи и, нако¬ 
нецъ, обработкѣ при помощи ширинокъ. Такое отношеніе къ стѣнной пло¬ 
скости вообще типично для всего искусства Венеціи, города, нена¬ 
сытнаго по отношенію къ роскоши и внѣшней красотѣ. Какъ на харак¬ 
терный и для насъ весьма существенный образецъ этой обработки, ука¬ 
жу на дворъ Раіагго Писаіе (см. т. III, рис. IV), и особенно на лѣстницу Ги¬ 
гантовъ. Лѣстница и цоколь ея весь украшенъ прямоугольными углубле¬ 
ніями, во всемъ подобными ширинкамъ Архангельскаго собора. Также 
и пустыя пространства между окнами третьяго этажа дворца на во¬ 
сточной сторонѣ двора заполнены двойными ширинками съ богатымъ 
орнаментомъ. Столь же типична эта обработка и на той части зданія, 
въ какую упирается лѣстница Гигантовъ, построенная около 1440 года 
архитекторами Оіоѵаппі и Вагіоіотшео Виоп. 

Стѣны Архангельскаго собора покоятся на высокомъ итальянскомъ 
цоколѣ еще готическаго происхожденія. Цоколь этотъ носитъ также 
явный отпечатокъ Венеціи. Однако тѣ постройки, на которыя мы ссы¬ 
лались, не даютъ намъ образца подобнаго цоколя, украшеннаго также 
ширинками, кромѣ дворца Дожей. Подобный цоколь находимъ, напри¬ 
мѣръ, въ одномъ тоже чрезвычайно для Венеціи типичномъ зданіи, 
8сиоіа <іі 8аи Коссо. Это роскошное произведеніе относится къ первой 
половинѣ XVI вѣка; начато постройкой въ 1517 году по проекту Ваг- 
іоіоштео Виоп; продолжали его Запіо ЬотЬагбо и Зсагра^піпо. 

Всѣ, писавшіе обѣ Архангельскомъ соборѣ, обращаютъ вниманіе 
на то, что Алевизо изъ русскихъ закомаръ сдѣлалъ чисто декоратив¬ 
ный элементъ. Слѣдуетъ дать себѣ отчетъ, какимъ образомъ могъ зод- 


') Эти углубленія въ дальнѣйшемъ изложеніи буду называть „ширинками*^ 
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чій итальянецъ отречься отъ конструктивности древне-русской зако¬ 
мары и почему именно Алевизо могъ это сдѣлать? Въ данномъ во¬ 
просѣ намъ окажатъ существенную помощь уже однажды взятый нами 
путь, направляющій изслѣдованіе наше въ сторону Венеціи. Благо¬ 
даря тому, что Алевизо прибѣгъ къ чисто венеціанской обработкѣ 
стѣнъ, вѣнчая ихъ сплошнымъ антаблементомъ, закомары оказались 
отрѣзанными,, и главная конструктивная линія, хотя бы и ложно, пе¬ 
ремѣстилась съ архивольтомъ закомаръ на линію вѣнчающаго анта¬ 
блемента. Этимъ самымъ закомары потеряли всякую конструктивность. 
Какъ въ древне-русскихъ храмахъ, такъ и въ Успенскомъ соборѣ Ари¬ 
стотеля, закомары являются внѣшнимъ выраженіемъ сводовъ, въ Ар¬ 
хангельскомъ онѣ играютъ роль чисто декоративныхъ прибавокъ къ 
верху зданія, обработаннаго какъ двухъэтажное. Въ Венеціи первый 
образецъ круглыхъ закомаръ, заключенныхъ однако въ готическую 
оправу, даетъ соборъ Святого Марка. Византійскимъ соборомъ Св. 
Марка санкціонирована для Венеціи форма полукруга наверху стѣны, 
форма древне-русской закомары. Въ иныхъ случаяхъ круглая зако¬ 
мара въ Венеціи—вполнѣ конструктивна. Церковь 8-іа Магіа йе’Міга- 
соіі даетъ тому образецъ. Однонефный храмъ покрытъ коробовымъ 
сводомъ. Коробовый сводъ находитъ свое чисто конструктивное выра¬ 
женіе въ фасадной закомарѣ. Однако, имѣя конструктивное значеніе, 
закомара воспринимается декоративно; подобно Алевизо, и Ломбарди 
отмежевалъ закомару полнымъ антаблементомъ. Подобную же конструк¬ 
тивную закомару имѣемъ мы и въ церкви 8ап 2ассагіа, (см. т. IV, рис. II), 
строившейся подъ руководствомъ Апіопіо <іі Магсо ОашЬеІІо, начиная съ 
1458 г.; ему наслѣдовалъ Мого Сойиссі, одинъ изъ создателей Зсиоіа йі 
8ап Магсо. Закончена была церковь около 1515 г. И здѣсь антаблементъ 
отрѣзаетъ закомару, придавая ей характеръ декоративный. Однако, въ 
другомъ храмѣ, построенномъ также Мого Сойиссі, 8ап Місііеіе йі Ми- 
гапо, закомара теряетъ не только свою внѣшнюю, но и внутреннюю 
конструктивность. Церковь Св. Михаила покрыта плоско, кровля ея 
двухскатная, и фасадное полукружіе имѣетъ уже чисто декоративное 
значеніе. Этотъ примѣръ намъ ясно показываетъ, насколько внѣшне 
относились венеціанскіе архитектора къ закомарѣ: одинъ и тотъ же 
строитель выводитъ закомару, обусловленную коробовымъ сводомъ 
(8. 2ассагіа), и онъ же допускаетъ закомару, лишенную всякаго кон¬ 
структивнаго происхожденія (8. Місііеіе). Если въ первомъ случаѣ по¬ 
явленіе фасаднаго полукружія объясняется конструкціей, а во второмъ 
своего рода традиціоннымъ пріемомъ, то мы въ Венеціи же находимъ 
примѣръ закомаръ, лишенныхъ всякаго конструктивнаго и даже тра¬ 
диціоннаго генезиса: я разумѣю уже давшую намъ много матеріала 
Зсиоіа йі Зап Магсо. На фасадѣ этого зданія возвышаются шесть по¬ 
лукружій. Этотъ примѣръ особенно важенъ потому, что на церквахъ 
мы видѣли всегда по одному полукружію, отвѣчающему нефу. На 
Зсиоіа йі 8ап Магсо мы видимъ цѣлый рядъ полукружій, расположен- 
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ныхъ идентично съ русскими закомарами. Теперь намъ становится; 
совершенно ясно, какимъ образомъ Алевизо подошелъ къ русской за¬ 
комарѣ. Имѣя въ мысляхъ Святую Марію Чудесъ, Св. Михаила въ 
Мурано, Св. Захарію, Алевизо не смутился передъ задачей лишить 
всякой внѣшней конструктивности закомары Архангельскаго собора. 
Типическая венеціанская обработка стѣны позволяла ему это. Съ дру¬ 
гой стороны, примѣръ школы Св. Марка оправдывалъ въ сознаніи 
возможность цѣлаго ряда полукружій, и притомъ (что особенно суще¬ 
ственно) различной величины. Сторонники теоріи, что западная стѣна 
Архангельскаго собора была построена позднѣе, находили одно изъ 
подтвержденій своей теоріи въ неодинаковости закомаръ собора (край¬ 
няя западная значительно меньше другихъ); но краснорѣчивый при¬ 
мѣръ школы Св. Марка подрываетъ этотъ аргументъ, показывая намъ 
на одномъ зданіи закомары трехъ разныхъ радіусовъ, причемъ край¬ 
няя слѣва меньше крайней справа, подобно тому, какъ на сѣверномъ 
фасадѣ Архангельскаго собора. Только венеціанское искусство конца 
XV вѣка можетъ съ очевидностью уяснить намъ, почему Алевизо 
именно такъ обработалъ закомары Московскаго храма, между тѣмъ 
какъ болонецъ Фіоравенти не допустилъ этого пріема. Алевизо вообще 
меньше считался съ традиціями русскаго строительства. Теперь остается 
найти сходство въ обработкѣ самихъ закомаръ, чтобы аналогіи съ Ве¬ 
неціей сдѣлались еще убѣдительнѣе. Первая общая черта закомаръ 
Архангельскаго собора и венеціанскихъ та, что онѣ представляютъ изъ 
себя углубленіе и обрамленіе. Обрамленіе состоитъ изъ тонкихъ полу¬ 
круглыхъ тягъ. Закомары Архангельскаго собора имѣютъ въ своихъ 
углубленіяхъ скульптурныя раковины, самый неожиданный иноземный 
эффектъ, который долженъ былъ особенно поразить московскихъ лю¬ 
дей. Говорить о томъ, какъ раковина, мотивъ, заимствованный изъ. 
классической древности, былъ распространенъ- въ эпоху Возрожденія, 
было бы совершенно излишнимъ. Важно то, что Венеція, какъ мы ви¬ 
дѣли, наиболѣе связанная съ Архангельскимъ соборомъ, проявляла къ. 
конхѣ особую любовь. Что касается закомаръ, то ни на одномъ храмѣ 
Венеціи мы не встрѣчаемъ ихъ заполненія цѣльными конхами'). Но 
элементъ раковины присутствуетъ въ этихъ „закомарахъ*: тотчасъ за 
профилированнымъ архивольтомъ начинался край раковины, которая 
не исполнялась цѣликомъ, а замѣнялась просто кругомъ, изъ-за ко¬ 
тораго выглядывали ея рубчатые края (5. 2ассагіа, 5с. <іі 5. Магсо, 
кромѣ главной, 5. МісЬеІе <іі Мигапо). Что же касается до цѣльной 
конхи, то этотъ мотивъ встрѣчается въ Венеціи, также какъ и въ дру¬ 
гихъ областяхъ Италіи, главнымъ образомъ, какъ украшеніе нипгь. На 
фонѣ раковинъ стоятъ фигуры Адама и Евы на Раіагго Бисаіе (на 
сторонѣ Рогіа ёеііа Сагіа, со двора), фигуры на Раіагго Ооггі, статуи 


!) Подобный этому пріемъ, между прочимъ, встрѣчается на соборѣ г. Лукки. 
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на гробницѣ №ссо1б Тгоп въ церкви 5. Шоѵаппі е Раоіо '), и т. д., и 
т. д, Такимъ образомъ, появленіе элемента конхи въ закомарахъ Ар¬ 
хангельскаго собора болѣе чѣмъ естественно. Но Алевнзо вмѣсто од¬ 
ного края раковины помѣстилъ въ закомары цѣлую раковину подобно 
тому, какъ это дѣлалось въ нишахъ. Сходство между закомарами Ар¬ 
хангельскаго собора и венеціанскими не ограничивается архивольтомъ 
и элементами конхи, но еще усиливается тѣми украшеніями, которыя 
мы видимъ надъ закомарами Московскаго собора, въ видѣ пальметокъ 
съ розеткой. То же самое до полнаго совпаденія, видимъ мы и на фа¬ 
садныхъ полукружіяхъ венеціанскихъ зданій (5. 2ассагіа, Зсиоіа (іі 
5. Магсо, 5. Місйеіе сіі Мигапо, ворота Зсиоіа іі 5. Шоѵаппі Еѵап&е- 
Іівіа). Нынѣ Архангельскій соборъ крытъ пофронтонно. Само собою 
разумѣется, что такое перекрытіе не первоначальное. Пальметки, 
украшающія закомары собора, теперь, слѣдовательно, заложены кир- 
пичемъ и какъ будто вкраплены въ кирпичную плоскость. Имѣя 
въ виду венеціанскіе образцы подобныхъ „закомаръ", мы уже не 
будемъ сомнѣваться въ невозможности для Архангельскаго собора 
пофронтоннаго перекрытія и согласимся съ реставраціей, предла¬ 
гаемой академикомъ Павлиновымъ, не приводящимъ, однако, ана¬ 
логій и ни разу вообще не обмолвившимся о венеціанскомъ вліяніи 
на Архангельскій соборъ. Указанными чертами еще не исчерпываются 
венеціанизмы Архангельскаго собора. Въ одной сравнительно незна¬ 
чительной детали мы усматриваемъ одно изъ яркихъ доказательствъ 
именно венеціанскаго вліянія: я имѣю въ виду украшеніе централь¬ 
ной закомары западнаго фасада. Оно состоитъ изъ четырехъ глазъ— 
круглыхъ окошекъ. Одно изъ нихъ имѣетъ орнаментъ въ видѣ края 
раковины. Украшеніе въ видѣ окошекъ-глазъ расположено такъ: одно 
окно въ центрѣ, одно надъ нимъ и два по бокамъ. Такое украшеніе 
въ высокой степени знаменательно. Именно въ Венеціи украшеніе въ 
видѣ круга или круглаго окна достигло необыкновенной распростра¬ 
ненности. Декоративный кругъ употреблялся въ самыхъ разнообраз¬ 
ныхъ комбинаціяхъ. Можно, не преувеличивая, сказать, что это лю¬ 
бимѣйшій орнаментъ ранняго венеціанскаго Возрожденія. Весь фасадъ 
восточной части зданія дворца Дожей въ изобиліи украшенъ кругами, 
кругами же оживлены стѣны изящнаго палаццо Даріо; въ Зсиоіа сіі 
Зап Магсо между окнами второго этажа помѣщены четыре круга; пять 
круговъ расположены на фасадѣ 8. МісЬеІе іі Мигапо; ими же укра¬ 
шены и стѣны Зсиоіа іі 5. Еоссо. Наконецъ, что особенно важно от- 


') Гробница дожа N100010 Тгоп, сдѣланная Антоніо Риццо, какъ типическій 
образецъ ранняго Венеціанскаго Ренессанса, даетъ также много матеріала для 
сличенія съ Архангельскимъ соборомъ. Кромѣ конхъ и пилястръ къ характер¬ 
нымъ мотивамъ принадлежатъ: капители пилястръ, расположеніе арокъ между 
пилястрами (въ нижнемъ ряду), ширинки на цоколѣ, наконецъ, вѣнчающее полу¬ 
кружіе съ его отдѣлкой. 
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мѣтить, мы встрѣчаемъ круги въ такомъ же примѣненіи, какъ въ 
Архангельскомъ соборѣ Первый примѣръ доставляетъ намъ 8ап йассагіа. 
Его фасадъ обильно украшенъ всѣми элементами, характерными для 
Архангельскаго собора: нижняя часть его заполнена ширинками, въ 
аркатурѣ второго этажа помѣщены раковины, вся стѣна расчленена 
пилястрами, наконецъ, центральное полукружіе съ характерными паль¬ 
метками и части полукружій надъ боковыми нефами украшены кру¬ 
гами, по характеру своему близкими къ кругамъ Архангельскаго со¬ 
бора. Другой примѣръ даетъ намъ 5-Іа Магіа йе’МігасоІі, зданіе тоже 
во всѣхъ отношеніяхъ близкое къ Архангельскому собору. Въ зако¬ 
марѣ этого храма находятся шесть круговъ. Пять изъ нихъ, безъ орна¬ 
ментированнаго обрамленія, расположены такъ же, какъ круги Мо¬ 
сковскаго собора. Декоративные круги имѣются также и на фасадахъ, 
и внутри церкви. Особая склонность венеціанцевъ къ кругамъ для 
декораціи стѣнъ находитъ себѣ объясненіе въ общей склонности ве¬ 
неціанскихъ художниковъ къ красочности. Кругъ, сдѣланный изъ дру¬ 
гого матеріала, чѣмъ стѣна, изъ мрамора иного цвѣта, былъ благо¬ 
дарнымъ мотивомъ полихромной обработки зданій. Но если мы вспом¬ 
нимъ, что и Архангельскій соборъ, по всей вѣроятности, былъ поли- 
хромный, во всякомъ случаѣ двухцвѣтный, то бѣлые круги на 
кирпичномъ фонѣ (кирпичъ замѣнилъ въ Москвѣ венеціанскій мра¬ 
моръ) еще больше убѣдятъ насъ въ опредѣленномъ венеціанизмѣ на¬ 
шего собора. Еще вполнѣ итальянскими высматриваютъ двери по бо¬ 
камъ главнаго входа, имѣющія пилястры съ ширинками, заполненными 
рельефнымъ орнаментомъ (см. т.ІѴ, рис. IV). Ихъ итальянскій характеръ не 
требуетъ доказательствъ. Во всей архитектурѣ сѣверной Италіи можно 
указать безчисленные примѣры подобныхъ порталовъ, воротъ, оконныхъ 
наличниковъ и т. д. Изъ памятниковъ Венеціи особенно близкіе при¬ 
мѣры даютъ намъ Зсиоіа Йі 8ап Магсо (меньшая дверь) и особенно 
ворота двора 8сио1а йі 8ап Оіоѵаппі, гдѣ пилястры и украшенія архи¬ 
вольта живо напоминаютъ прелестные порталы боковыхъ дверей Ар¬ 
хангельскаго собора. Венеціанскимъ вліяніемъ отмѣченъ также и чрез¬ 
вычайно интересный главный порталъ Архангельскаго собора 1 ). 

Чтобы убѣдиться, насколько не случайны тѣ примѣры, на кото¬ 
рые я опирался, сравнимъ сѣверный фасадъ Архангельскаго собора 
съ фасадомъ 8сио1а йі 8ап Магсо. Если бы элементы; на какіе я ука¬ 
зывалъ, встрѣчались бы въ отдѣльныхъ случаяхъ, на разныхъ здані¬ 
яхъ, разныхъ эпохъ,— это имѣло бы сравнительно мало убѣдительно¬ 
сти. 8сио1а йі 8ап Магсо даетъ намъ такой образецъ венеціанскаго 
искусства, гдѣ встрѣчаются всѣ итальянскіе мотивы Архангельскаго 
собора. Подобно Архангельскому собору, стѣна Зсиоіа раздѣлена анта- 


') О порталѣ Архангельскаго собора слѣдуетъ говорить отдѣльно и 
лишь въ связи съ порталами Благовѣщенскаго собора и нѣкоторыми порталами 
Сѣверной Италіи. 
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блементомъ; другой антаблементъ вѣнчаетъ все зданіе. Какъ нижняя, 
такъ и верхняя часть стѣны расчленена пилястрами. Пилястры ниж¬ 
няго ряда опираются на выступы цоколя и поддерживаютъ выступы 
антаблемента, на которыхъ въ свою очередь покоятся пилястры верх¬ 
няго ряда, поддерживающія выступы верхняго антаблемента. Пиля¬ 
стры—съ ширинкой (въ нижнемъ ряду); капители того же рисунка, 
что на Московскомъ соборѣ; арки нижняго ряда Архангельскаго со¬ 
бора находятъ себѣ аналогію въ декорирующихъ аркахъ перспектив¬ 
ныхъ рельефовъ, сдѣланныхъ Тулліемъ Ломбарди. Цоколь школы и 
постаменты колоннъ у входа украшены ширинками. Все зданіе увѣн¬ 
чано „ закомарами “ различной величины и сходной обработки съ за¬ 
комарами московскими. Порталы близко напоминаютъ боковые запад¬ 
ные входы Архангельскаго собора. Орнаментъ въ видѣ круглыхъ глазъ 
украшаетъ стѣны и, наконецъ, даже продолговатая форма оконъ близко 
подходитъ къ формѣ' оконъ Архангельскаго собора, особенно если у 
послѣднихъ принять во вниманіе нс очертаніе оконныхъ пролетовъ, а 
скошенныхъ краевъ. Въ общемъ обликъ Ясиоіа (іі 8ап Матео крайне 
похожъ на обликъ Архангельскаго собора. Сходство дѣлается особенно 
нагляднымъ, если упростить фасадъ Школы, уничтожить многія укра¬ 
шенія и оставить лишь элементы, общіе съ Московскимъ соборомъ; 
ему же слѣдуетъ вернуть его двухцвѣтную обработку и мысленно уда¬ 
лить главы. Тогда сходство дѣлается очевиднымъ и нужно признать, 
что сходство это не можетъ быть случайнымъ'). То, что Архангель¬ 
скій соборъ, со стороны фасадовъ, выдержанъ въ стилѣ ранняго италь¬ 
янскаго Возрожденія, давно было усмотрѣно и признано. Мнѣ ка¬ 
жется, что приведенныхъ примѣровъ и сравненій достаточно, чтобы 
опредѣленно утверждать, что обработка Архангельскаго собора есть 
именно венеціанская обработка, типическая въ своихъ формахъ. Даль¬ 
нѣйшій выводъ подсказывается самъ собою. Мы видѣли, что всѣ тѣ 
образцы венеціанской архитектуры, съ которыми мы сравнивали Ар- 


’) Слѣдуетъ оговориться, что тѣ элементы, какіе я разсматривалъ на Ве¬ 
неціанскихъ зданіяхъ, находили свое примѣненіе и въ искусствѣ другихъ го¬ 
родовъ сѣверной Италіи; къ этимъ элементамъ относится прежде всего система 
пилястры съ выступами цоколя и антаблемента. Также мы можемъ найти въ 
архитектурѣ Ломбардіи и Тоскани капители, сходныя съ разсмотрѣнными, хотя 
нѣсколько иныхъ пропорцій, и орнаменты въ видѣ круговъ, и пальметки съ ро¬ 
зетками, и т. д. Но я потому опирался на эти мотивы, что Венеція дала имъ 
наибольшее распространеніе и наиболѣе ярко выразила ихъ. Съ этой точки зрѣ¬ 
нія они могутъ быть признаны возможными для всего ранняго Возрожденія, но 
характеризующими для Венеціи. Съ другой стороны въ Венеціи мы видимъ 
именно то ихъ примѣненіе, которое встрѣчаемъ на Архангельскомъ соборѣ. Свое¬ 
образное пользованіе этими мотивами уже является принадлежностью соб¬ 
ственно Венеціанскаго зодчества, напримѣръ, .закомары* съ ихъ характерной 
обработкой, расположеніе круговъ на полукружіяхъ, наконецъ, самая двухъэтаж- 
ная обработка, одноэтажныхъ зданій. Поэтому мы съ полнымъ правомъ можемъ 
говорить объ мотивахъ Архангельскаго собора, какъ, именно, о венеціанскихъ. 
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хаш'сльскііі соборъ, принадлежатъ къ одному и тому же типу зданій, 
къ одному періоду. Тѣ черты, какія мы признали венеціанскими, ока¬ 
жутся типическими не для всего искусства Венеціи, а лишь для од¬ 
ного, не слишкомъ продолжительнаго періода, конца ХУ и -самаго на¬ 
чала XVI вѣковъ. Это былъ періодъ расцвѣта ранняго венеціанскаго 
Возрожденія, запечатлѣнный дѣятельностью цѣлой плеяды замѣча¬ 
тельныхъ архитекторовъ. Среди нихъ особенно выдаются имена Мого. 
Соіиссі, Апіопіо КІ 220 и, наконецъ, Ріеіго ЬопіЬаічіІ съ своими сы¬ 
новьями и цѣлой школой. Ріеіго ЬошЬагйі оказывалъ особое вліяніе 
на архитектуру своей эпохи, и его имя примѣняется къ характери¬ 
стикѣ его времени и стиля возникшихъ тогда, подъ его вліяніемъ, 
зданій. Такимъ образомъ мы можемъ опредѣленно установить, что 
Московскій Архангельскій соборъ обработанъ въ стилѣ венеціанской 
архитектуры конца ХУ вѣка и исполненъ въ такъ называемой „ма¬ 
нерѣ Ломбарди". Родство съ Венеціей объясняетъ намъ и самый под¬ 
ходъ архитектора къ своей задачѣ. Если Аристотель, какъ зодчій, вос¬ 
питанный на образцахъ строгой и солидной Болоньи, придалъ своему 
произведенію характеръ простой и вполнѣ конструктивный, Алевизо, 
работавшій въ традиціяхъ Венеціи, естественно могъ допустить некон¬ 
структивность, противорѣчіе между внутренностью и внѣшней обра¬ 
боткой своего собора. Все искусство Венеціи запечатлѣно стремленіемъ 
къ роскоши, но роскоши благородной, къ красотѣ пышной, гдѣ много 
красокъ, много золота, гдѣ особенно внѣшность радуетъ избалованный 
глазъ. Ради роскошной декораціи могли подчасъ быть забыты строгія 
требованія чистой архитектуры; венеціанскіе зодчіе, влюбленные въ 
чудесную декорацію своихъ дворцовъ и церквей, могли почитать за 
излишній педантизмъ сообразованіе съ правилами строго конструктив¬ 
наго зодчества. Если мы вспомнимъ общій видъ Сапаіе Огашіе съ его 
обворожительной выставкой дворцовъ, то мы согласимся съ тѣмъ, что 
знаменитый каналъ есть одна геніальная декорація, къ которой можно 
всегда подойти съ вдохновеніемъ поэта и художника, но далеко не 
всегда со строгой критикой теоретика архитектуры. Алевизо показалъ 
себя истымъ венеціанцемъ по духу. Не сообразуясь ни съ традиціями 
русскаго церковнаго строительства, ни съ примѣромъ великаго Ари¬ 
стотеля, ни съ тѣмъ, наконецъ, что у него самого вся внутренность 
храма—вполнѣ русская, болѣе русская, чѣмъ у Фіоравенти,—Алевизо 
увлекся декораціей стѣнъ и перенесъ всю роскошь венеціанской кра¬ 
соты на вершину московскаго холма. 

Намъ почти ничего неизвѣстно объ строителѣ Архангельскаго 
собора. Обычно, всѣ говорящіе о кремлевскихъ соборахъ, ограничива¬ 
ются упоминаніемъ, что Архангельскій соборъ былъ возведенъ нѣкимъ 
Алевизомъ Новымъ изъ Милана. Бельтрами говоритъ ‘): „тогда... от- 


Приведено у гр. Хрептовича-Бутенева: Сборникъ .Старая Москва", вы¬ 
пускъ Б» СТ Р- 49. 
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правились изъ Милана въ Россію три мастера. Алоизій изъ Каркано 
стѣнной мастеръ и инженеръ; кузнечный мастеръ Михаилъ ГІарпаіоне 
и рісЬаргесіе Бернардино изъ Боргоманеро“. Бельтрами основывается 
на свидѣтельствѣ Карамзина. Однако, соотвѣтствующее мѣсто Карам- 
сина не утверждаетъ, что эти три мастера прибыли изъ Милана. При¬ 
вожу его: „Въ маѣ 1493 г. Великій Кньзь посылалъ въ Венецію и въ 
Миланъ грека Мануила Ангелова и Данила Мамырева за стѣнными и 
палатными мастерами. Въ 1494 г. они возвратились съ Алевизомъ, 
стѣннымъ мастеромъ, съ Петромъ пушечннкомъ и съ другими худож- 
никами"'). Такимъ образомъ у Карамзина нѣтъ указаній на то, что 
Алевизо пріѣхалъ именно изъ Милана. Съ другой стороны, формаль¬ 
ный анализъ Архангельскаго собора показалъ намъ съ очевидностью, 
что его строитель былъ близокъ къ искусству Венеціи. Научные авто¬ 
ритеты въ одинъ голосъ говорятъ, что Архангельскій соборъ построенъ 
архитекторомъ Алевизо изъ Милана. Не имѣя данныхъ сомнѣваться 
въ миланскомъ происхожденіи Алевизо, мы все же позволимъ себѣ 
высказать предположеніе, что пріѣхалъ онъ въ Московію не изъ Ми¬ 
лана, а изъ Венеціи; иначе не было бы объяснимымъ, какимъ обра¬ 
зомъ онъ, миланецъ, могъ работать въ духѣ Венеціи и опредѣленно 
придерживаясь манеры Ломбарди. Въ историческомъ свидѣтельствѣ 
есть указаніе на то, что русскіе послы отправились не только въ Ми¬ 
ланъ, но и въ Венецію, причемъ въ Венеціи они были со спеціальной 
миссіей добыть архитекторовъ, а не проѣздомъ. Вполнѣ естественно 
предположить, что Алевизо именно въ это время работалъ въ Вене¬ 
ціи. Это былъ 1493-й годъ. Въ это время тѣ художники, о которыхъ 
мы упоминали, какъ о наиболѣе яркихъ представителяхъ конца XV вѣка, 
исполняли лучшія свои произведенія: Мого Сойиссі только что закон¬ 
чилъ свою работу по постройкѣ 8ап йассагіа, принявъ ее отъ скон¬ 
чавшагося въ 1481 году Апіопіо <1і Магсо СгатЬеІіо; еще не совсѣмъ 
была закончена тѣмъ же зодчимъ въ сотрудничествѣ съ семействомъ 
Ломбарди 8сио1а сіі 8ап Магсо (1485—1495 гг.), но 8сио1а (И 8ап Оіо- 
ѵаппі Еѵап&еіізіа уже имѣла свой изящный передній дворъ, соору¬ 
женный въ 1481 году. Также закончена была уже и церковь Св. Ма¬ 
ріи Чудесъ (1480—1489 гг.); 8. МісЬеіе <3і Мигапо еще нѣсколькими 
годами старше (начатъ постройкой въ 1469 г.). Итакъ мы видимъ, что 
лучшія и характернѣйшія постройки стиля Ломбарди и близкихъ къ 
нему архитекторовъ были или уже достроены или достраивались по¬ 
времени пріѣзда московскихъ пословъ въ Венецію. Это лишь подтвер¬ 
ждаетъ наше предположеніе, что такъ называемый Алевизо Новый 
работалъ среди плеяды венеціанскихъ архитекторовъ конца XV вѣка, 
вѣроятно, въ качествѣ помощника илн ученика одного изъ крупныхъ 
зодчихъ, можетъ быть самого ЬотЪагйі, или въ качествѣ самостоя¬ 
тельнаго мастера. Повторяю, что связь Алевиза съ Венеціей врядъ ли 


5 ) И. Г. Р. Прим. 101 къ VI тому. 



можетъ быть подвергнута сомнѣнію, и есть полное вѣроятіе думать, 
что если розыски историковъ искусства направятся еще и еще именно 
въ архивы Венеціи, то этотъ городъ подаритъ изслѣдователей неожи¬ 
данными находками, которыя освѣтятъ для насъ личность, а въ луч¬ 
шемъ случаѣ, и дѣятельность строителя Архангельскаго собора. Во 
всякомъ случаѣ „Миланецъ Алевизъ Новый", авторъ Архангельскаго 
собора, — для насъ личность еще темная съ исторической точки зрѣ¬ 
нія. Съ точки же зрѣнія искусства онъ, наоборотъ, является лично¬ 
стью очень опредѣленной и яркой—еще невѣдомый мастеръ, увѣнча¬ 
вшій Московскій кремль съ безсмертнымъ городомъ Лагунъ. 


Старки, 1915 г. 


С. В. Шервинскій. 



КЪ ВОПРОСУ ОБЪ ОБРАТНЫХЪ ИЗОБРАЖЕНІЯХЪ. 

Нагляднымъ примѣромъ обратнаго изображенія можетъ служить 
зеркальное отраженіе какого-либо предмета. Отсюда уже заранѣе вы¬ 
текаетъ слѣдствіе, что обратное изображеніе есть не что иное, какъ 
зеркальное отраженіе. Очевидность такого отожествленія явствуетъ 
изъ слѣдующаго простого и доступнаго маленькаго опыта. Если мы 
возьмемъ открытку на тонкомъ просвѣчивающемъ картонѣ съ какимъ- 
нибудь видомъ города, снимкомъ картины, статуи, портрета и, помѣ¬ 
стивъ ее лицевою стороною къ свѣту, посмотримъ на свѣтъ со стороны 
оборотной, то убѣдимся, что получающееся видоизмѣненное изобра¬ 
женіе будетъ совершенно такимъ, какое окажется передъ нами, если 
мы лицевую, фигурную сторону открытаго письма поставимъ передъ 
зеркаломъ и станемъ разсматривать въ зеркалѣ получившееся отра¬ 
женіе. Для большей убѣдительности опыта лучше, -если выбираемые 
пейзажъ, уголокъ города, жанровая сцена, статуя и т. д. будутъ съ 
несимметрично показанными частями, напр., чтобы портретъ предста¬ 
вленъ былъ не впрямь, а въ три четверти вправо или влѣво, въ про¬ 
филь, чтобы пейзажъ взятъ былъ съ возвышенностью, деревьями на 
одной сторонѣ, статуя съ различнымъ положеніемъ рукъ, ногъ и т. д. 

Зеркальное отображеніе будетъ точнымъ обратнымъ изображе¬ 
ніемъ безъ малѣйшаго измѣненія отображаемаго, оно, такъ сказать, 
механически воспроизводить поставленное передъ зеркаломъ, не внося 
отъ себя ничего добавочнаго, не говоря, конечно, о томъ, что единствен¬ 
ное измѣненіе зеркала—обратное изображеніе, т. е. обращеніе праваго 
въ лѣвое н наоборотъ. Соединяя оба изображенія, зеркальное и обрат¬ 
ное, въ одно понятіе „обратнаго", можно все же для удобства счи¬ 
тать ихъ двумя степенями обратныхъ изображеній, ибо, какъ увидимъ 
ниже, есть образцы извѣстной близости композиціи одного памятника 
искусства къ обратному построенію другого, примѣры значительнаго 
сходства и, наконецъ, такой тожественности, когда имѣется право ска¬ 
зать, что передъ нами почти точное обратное изображеніе. Поэтому 
понятіе „зеркальное отображеніе" умѣстнѣе примѣнять въ случаяхъ 
неоспоримаго, механически добросовѣстнаго отраженія. 

Оставимъ здѣсь, безъ разбора гравюры, гдѣ данъ неисчерпаемый 
источникъ умышленныхъ обратныхъ изображеній, упомянемъ только 
о томъ, что въ гравюрахъ съ портрета мѣняется до извѣстной степени 
выраженіе, особенно если человѣкъ одаренъ характерными чертами 
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лица'), примѣромъ чему с тужатъ , между прочимъ, гравюрные порт 
ретн имп. Максимиліана I (1453—1519 гг.), восходящіе къ первона¬ 
чальному рисунку Дюрера (1471—1528 гг.) углемъ, но, какъ теперь 
полагаютъ, рѣзанные на деревѣ не имъ самимъ. 2 ) 

Гравюра не можетъ быть причислена къ разряду механически- 
точныхъ обратныхъ изображеній; если граверъ, въ данномъ случаѣ 
Дюреръ, сознательно вносилъ въ гравюру тѣ или другія видоизмѣ¬ 
ненія, то и при безусловномъ слѣдованіи предварительному наброску 
и вообще оригиналу гравюра покажетъ тѣ или другія отступленія, 
быть можетъ едва уловимыя, но говорящія за то, что гравюра, какъ 
дѣло рукъ человѣка, не въ состояніи уподобиться безукоризненной 
вѣрности отраженія, даваемаго зеркаломъ. 

Вполнѣ естественно можно ожидать, что примѣненіе въ портрет¬ 
ныхъ изображеніяхъ зеркала должно имѣть мѣсто при автопортретахъ. 
Несмотря на засвидѣтельствованный самимъ Дюреромъ фактъ пользо¬ 
ванія зеркаломъ при раннемъ автопортретѣ, никто изъ изслѣдовате¬ 
лей Дюрера не пошелъ дальше по пути изысканія, не являются ли 
всѣ его автопортреты зеркальными изображеніями. Заслуга выясненія, 
что всѣ автопортреты Дюрера писаны имъ съ зеркальнаго отраженія, 
т.-е. представляютъ собою обратныя изображенія, всецѣло принадле- 
жнтъ русской н^укѣ художественной археологіи и искусствовѣдѣнія 
въ лицѣ профессора Императорскаго Московскаго Университета 
Вл. К. Мальмберга. 

На исполненномъ серебрянымъ карандашомъ рисункѣ (Альбер¬ 
тина, Вѣна), изображающемъ Дюрера четырнадцатилѣтнимъ мальчи¬ 
комъ, художникъ впослѣдствіи написалъ чернилами: „Это я изобра¬ 
зилъ себя въ 1484 году, смотрясь въ зеркало, когда я былъ еще 
мальчикомъ. Альбрехтъ Дюреръ". э ) 

Если мы обратимъ вниманіе на то, какъ поставлены глаза на 
всѣхъ автопортретахъ Дюрера, то усмотримъ, что глаза не соотвѣт¬ 
ственны,—одинъ (на портретѣ лѣвый) вездѣ написанъ нѣсколько выше 
другого. Что крайне важно, такое положеніе глазъ дано на первомъ 
автопортретѣ — рисункѣ, о которомъ, какъ было упомянуто, Дюреръ 
засвидѣтельствовалъ, что этотъ рисунокъ — зеркальное отображе- 


>) Проф. Вл. К. Мальмбергъ, Портреты Дюрѳра, въ .Трудахъ Всероссій¬ 
скаго Съѣзда Художниковъ въ Петроградѣ, декабрь 1911—январь 1912*, т. I. 
стр. 83. 

э ) Тамъ же, стр. 83. Рисунокъ углемъ, исполненный Дюреромъ въ 1518г. 
(Альбертина, Вѣна), см. у Кпаскіпзя, І)йгег (въ серіи КОпзіІег-МопоегарЫеп), 11. 
АиП., 1911, рис. ПО; на табл, кь статьѣ проф. Мальмберга рис. 6; гравированный 
портретъ см. КпаскГизн, рис. 111; у проф. Мальмберга, рис. 9. 

3 ) Кнаскі'ия», рис. 3; Портреты Дюрера, рис. 1. 
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ніе 4 ); и разъ точно такая же постановка глазъ наблюдается и на осталь¬ 
ныхъ автопортретахъ (особенно на мюнхенскомъ), то, думается, не мо¬ 
жетъ возникнуть сомнѣнія, что и они показываютъ зеркальное отра¬ 
женіе, иначе трудно было бы объяснить отмѣченную общую характер¬ 
ную черту, не говоря уже о томъ, что автопортретъ вообще невозмо¬ 
женъ безъ пользованія зеркаломъ. На табл. V, рис. 1 представленъ 
мюнхенскій автопортретъ Дюрера въ обратномъ видѣ: передъ нами 
дѣйствительный портретъ, и мы можемъ сказать, что у Дюрера пра¬ 
вый глазъ поставленъ былъ, какъ это вообще встрѣчается часто, не¬ 
много выше лѣваго; общее выраженіе лица стало правдивѣе и жиз¬ 
неннѣе. 

Много убѣдительныхъ примѣровъ обратныхъ изображеній нахо¬ 
димъ въ статьѣ проф. Вл. К. Мальмберга „Къ вопросу о типахъ на 
Чертомлыцкомъ налучѣ“, печатаемой въ „Сборникѣ въ честь проф. 
М. К. Любавскаго*. Рамки предлагаемой замѣтки не позволяютъ, къ 
сожалѣнію, болѣе или менѣе подробно воспользоваться доводами проф. 
Мальмберга. 

Перейдемъ теперь къ дальнѣйшимъ образцамъ обратныхъ изо¬ 
браженій. Насколько они являются сознательно примѣненными, ска¬ 
зать очень трудно, если не невозможно, и только въ одномъ случаѣ 
мы въ правѣ положительно заявить, что такое-то изображеніе дѣй- 
. ствцтельно завѣдомо обратное, въ другомъ,—что въ основѣ лежитъ 
хорошо изученный знаменитый оригиналъ. 

Для выясненія композиціи интересной, стоявшей на аѳинскомъ 
акрополѣ 3 ) группы Аѳины и силена Марсія, работы Мирона 6 ), обык¬ 
новенно привлекаются, какъ извѣстно, кромѣ, конечно, статуи Мар¬ 
сія э ) (мраморной статуи Латеранскаго музея въ Римѣ 8 ) ц бронзовой 

4 ) И на автопортретѣ 1499 г. (Прадо) есть надпись Дюрера, что данный 
портретъ написанъ имъ съ себя въ возрастѣ 26-ти лѣтъ; о пользованіи зеркаломъ 
ничего не сказано. Быть можетъ. Дюреръ считалъ излишнимъ прибавлять объ 
этомъ, разъ онъ уже заявилъ, что въ данномъ случаѣ мы имѣемъ дѣло съ за¬ 
свидѣтельствованнымъ автопортретомъ, возможнымъ, какъ таковой, только при 
помощи зеркала. Умолчаніе о зеркалѣ никакъ нс означаетъ, что оно не было 
примѣнено. 

5 ) Раизап. I. 24. 1=ОѵегЬеск, Біе апіікеп ЗсЬгНциеІІеи, № 533 Г, 

Рііп. N. Н. ХХХ1У. 57=0ѵегЪеск. Біе апі. ВсЬгіЛдиеІІеп,№533. 

7 ) Въ мраморной статуѣ силена, найденной на Эсквилинѣ въ 1823 году, 
Марсій Мирона впервые былъ узнанъ въ 1858 г. Бруиномъ (Н. Вгипп, II Магзіа 
сіі Мігопе, въ Аітаіі 6е1Г Іпзіііиіо, 1858 г., стр. 374—383; статья перепечатана была 
затѣмъ въ Вгипп’8 „ГСІеіпе 5с1ігіЙеп“, 2. Вапб, 1905 г., стр. 308—514\ Тѳнерани, ре- 
ставровавшій статую, понялъ ее, какъ пляшущаго силена, почему представилъ 
его съ кроталами въ рукахъ. До нѣкоторой степени Тенераии былъ правъ, ибо 
поза латеранской статуи находитъ параллели въ пляшущихъ фигурахъ (см. 
ОѵегЬеск, ОезсЬісМе Дег дгіесЫасІіеп Ріазіік. 4. АиП., I, В., Ьеіргі", 1893, стр. 309, прим. 
212; Н. В «Не, Бег зсЬоепе МспзсЬ іт АНегіит. 2. АиП., 1912 г., стр. 184, и рис. 41, 
гдѣ мы видимъ плясуна (этрусская статуетка берлинскаго музея) съ кроталами 
въ позѣ, весьма близкой къ позѣ латеранскаго Марсія). 

Вгипп-Вгисктапп, Вепктіііег ^песЫзсЪег ип<1 готізсЬег Зсиіріиг, табл. 208. 
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статуетки Британскаго музея 9 ) и Аѳины 10 ), слѣдующіе античные па¬ 
мятники, на которыхъ въ томъ или другомъ отраженіи дошло изобра¬ 
женіе упомянутой группы: а) рисунокъ на аттической краснофигур¬ 
ной энохоѣ 2-ой половины У ст. до Р. Хр. (Берлинъ) “); б) не совсѣмъ 
законченный рельефъ вазы изъ пентелійскаго мрамора (изъ собр. 
Ріпіау 12 ), долгое время считавшійся утеряннымъ (Аѳины, Центральный 
музей) 13 ), и в) аѳинскія мѣдныя монеты эпохъ императоровъ Адріана 
(117—138 гг.) и Гордіана (238—244 гг.) м ). На вазовомъ рисункѣ и 
на монетахъ, кромѣ одной 13 ), мы видимъ налѣво Аѳину, направо Мар- 

9 ) ОѵегЪеск, СевсЬ. й. дгіесіі. РІазіік. I 4 , рис. 73 в; Егпеві А- О а г й пег, 8іх 
бгеек Зсиіріогв, 1911 г., табл. XIV. 

,0 ) Типъ Аѳины изъ группы съ Марсіемъ признанъ былъ въ цѣломъ рядѣ 
произведеній античной круглой пластики. Зауеръ (В. Заиег, Біе Магвуаядгирре йев 
Мугоп, въ йаЬгЬисЪ Йев к. й. ДгсЬііоІ. Іпвіііиіез, Вапй XXIII (1908). стр. 125—162) счи¬ 
таетъ восходящими къ Мироновой Аѳинѣ слѣдующія скульптуры: торсы Аѳины 
въ Луврѣ (Заиег, рис. 3 и 4, табл. 3,А и 4, А; см. V. Роііак, Біе АіЬепа йег Магву- 
авдгирре Мугопз, въ ЙаЬгезЬеІіе Йев овіег. АгсЬ&оІ. Іпві. іи \Уіеп, Вапй XII (1909), стр. 
157), въ Мадридѣ (Запет, табл. 3, В и 4, В), Тулузѣ (Заиег, рис. 2 и 5, табл. 3, С 
и 4, С), въ статуѣ франкфуртскаго музея (Заиег. стр. 131) и въ головѣ Аѳины 
дрезденскаго музея (Заиег, рис. 8, 10 и 13; Вгшт-Вгисктапп, Бепктаіег.., табл, 591; 
Арндтъ и Поллакъ до Зауера признали въ дрезденской головѣ реплику головы 
Аѳины Мирона, см. Заиег, стр. 132). Въ статуѣ музея Франкфурта н. М. также 
Арндтомъ и Поллакомъ, одновременно съ Зауеромъ и независимо отъ него, при¬ 
знано было повтореніе типа Мироновой Аѳины (Заиег, стр. 131; Роііак, стр. 157). 
Узнаніе Аѳины повело къ многочисленнымъ попыткамъ возстановить всю группу 
(см.: 1. «Г. Зіеѵекіпд, Мугопз бшрре йег АіЪепа ипй йев Магзуав, въ АгсЫіоІод. Апгеі- 
дег, 1908 г., табл, при стр. 341; первыя указанія сдѣланы были Фуртвенглеромъ. 
Реставрація Зивекивга, соединившаго луврскій торсъ съ дрезденской головою, • 
воспроизведена: а) Р. Коерр, АгсЬаоІодіе, Беіргід, 1911, III, рис. на стр. 99; б) 
8ргіпдег-МіеЬае1ів, НапйЬисЬ йег КипвЬдевсЬ., I 9 , 1911, рис- 427; в) Виііе, БегвсЪо- 
епе МепзсЬ., текстъ, рис. 53; з) Роііак, указ, соч., рис. 70; 2. Н. Виііе, Еіпе пеие 
Егдаіиипд йег МугопівсЬеп АіЬепа г\і ЕгапкІигі а. М., въ ДаЬгЬисЬ.., В. XXVII (1912), 
рис. 16—23; 3. біеѵекіпд. Біе Егдіттдіпдеп йег Магвуавдгирре йев Мугоп, въ Агскаоі. 
Апг, 1912. рис. 1 на стр. 5-6; 4. От. Маіііііез, Ъм Мугопз АіЬепа иші Магвуав, въ 
АгсЬііоІ. Ап?.., 1912, стр. 10—12 (безъ рисунка) 5. 6. Реконструкціи Мейера и Рейх- 
гольда (Виііе, Бег ясіюепе МепвсЪ, рис. 54 и 55). Въ послѣднихъ пяти возстано¬ 
вленіяхъ Марсій сопоставляется съ Аѳиною франкфуртскаго музея, лучшимъ 
воспроизведеніемъ которой является данное въ Апііке Бепктаіег, Вапй ІЙ, Егвіев 
Неі'і(1909—1911), табл. 9 (текстъ Н. БгадепйогГа, АіЬепа іп йег віайіівсЬеп 8си1ріигеп- 
заттіипд гм Ргаикіигі а. М., рис. 1 и 2; см. также Роііак, указ, соч., ряс. 67, 71—73, 
табл. II—V, и Коерр, АгсЬаоІодіе, III. табл. XIV). 

п ) М. Со 11 і "поп, Нівіоіге йе Іа всиіріиге дгесдие. Т. I, Рагів, 1892, рис. 241; 
ОѵегЪеск, СгезсЬ. й. дг Р1. I 4 , рис. 73-е. 

12 ) ГгіейегісЬв-ДѴоІІегв, № 456, 

13 ) Мопишепіі іпейііі йаіі’ Іпвіііиіо, т. VI, табл. XXIII, рис. й; Соііідпоп, 
ІІіві. йа Іа зсиірі. дг. 1. I, рис. 242; Вгипп’в .Кіеіпе ЗсЬгіГісп", 2. В., рис. 36; ОѵегЪеск, 
ОевсЪ. й. дг. Р1„ I 4 , рис. 73 с.. 

и ) Мопишепіі іпейііі, т. VI, табл, ХХШ рис. е; Соііідпоп, Ніві. сіе Іа 
Всііірі. дг., 1. 1, рис. 240; Вгшіп’з „Кіеіпе 8сЬгіГіеп“, 2. В., рис. 36; ОѵеЪеск, Ое- 
всЪісЬіе.., I 4 , рис. 73 й; 8аиег, рис. 1 на стр. 125; Виііе, въ ЗаЪгЪисЪ... В. XXII, 
(1912), рис. 17 и 18 на стр. 189. 

і 5 ) 8 а и е г, указ, соч., стр. 125, рис. I, 1. Свороносъ полагаетъ, что нагор- 
діановской монетѣ Марсій данъ въ обратномъ изображеніи (8аиег, стр. 126), Зауеръ 
правильно отрицаетъ (стр. 126) выводъ Свороноса, но впадаетъ самъ въ ошибку 
(стр. 126), говоря, что здѣсь у Марсія выставленной правой ногѣ соотвѣтствуетъ 
поднятая лѣвая рука, т.-е. рѣшительно иначе, чѣмъ на другихъ воспроизведе¬ 
ніяхъ группы, гдѣ выставленной правой ногѣ (на мраморномъ рельефѣ лѣвой) 
соотвѣтствуетъ поднятая рука той же стороны тѣла, т.-ѳ. правая рука (на 
мрам. рельефѣ лѣвая). Если тщательно разсмотрѣть Марсія гордіановской мо¬ 
неты, то станетъ вполнѣ очевиднымъ, что поднятой рукой оказывается рука 
перваго плана, — правая, видимая на всемъ своемъ протяженіи; далѣе, видны 
часть, спины, хвостъ; опущена лѣвая рука. Такимъ образомъ, здѣсь передъ нами 
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сія; у силена поднята правая рука, опущена лѣвая, впередъ выста¬ 
влена правая нога; Аѳина стоить передъ Марсіемъ. Отъ такого распре¬ 
дѣленія фигуръ рѣзко отклоняется изображеніе на рельефѣ: здѣсь 
Аѳина представлена на правой сторонѣ, Марсій же на лѣвой, съ поднятой 
одной рукою и опущенною другой. Какая рука поднята? Овербекъ 1в ) 

говоритъ, что поднята правая рука. 
Но вѣрно ли это замѣчаніе? На 
рельефѣ силенъ представленъ въ 
три четверти вправо, съ поднятой 
рукою задняго плана и опущенною 
передняго, съ выставленною ногою 
задняго плана,—ясно, что поднята 
лѣвая рука, опущена правая, вы¬ 
дается впередъ лѣвая нога, т.-е. 
передъ нами здѣсь изображеніе 
обратное тому, какое показываютъ 
намъ латеранская статуя, статуетка 
Британскаго музея, рисунокъ на 
вазѣ и монеты, исключая монету 
имп. Гор діана. Снимокъ съ Марсія 
рельефа (см. рис. 1), сопоставлен¬ 
ный съ реставрованнымъ латеранскимъ Марсіемъ 
(см. рис. 2), всецѣло подтверждаетъ высказывае¬ 
мое мнѣніе: передъ нами два изображенія, изъ 
которыхъ каждое является обратнымъ, изобра¬ 
женіемъ другого, 17 ) 

Что касается Аѳины рельефа, то она предста¬ 
влена быстро удаляющеюся отъ силена, и не мо¬ 
жетъ при первомъ разсмотрѣніи не почувство¬ 
ваться очень близкое сходство между этой Аѳи¬ 
ной и Аѳиною восточнаго фронтона Парѳенона, 
какой она явлена на мадридскомъ путеалѣ. * 8 ) 

Но во всякомъ случаѣ нельзя предположить, что 
художникъ исполнившій мраморный рельефъ, 
изобразивъ Марсія въ обратномъ положеніи 
и показавъ его налѣво, сопоставилъ силена съ 
прямымъ изображеніемъ Аѳины не Мирона, 
считая композицію Аѳины фронтона болѣе под¬ 
ходящей къ движенію Марсія въ обратномъ положеніи и, такимъ обра- 

правильное тыловое изображеніе Марсія (то же можно сказать и про Аѳину на 
этой монетѣ), и такое изображеніе неопровержимо доказываетъ, что на монетѣ 
представлена группа, являющаяся произведеніемъ круглой пластики, а не вос¬ 
произведеніе, напр.. группы въ рельефѣ, ибо ясно, что только со статуй, види¬ 
мыхъ со всѣхъ сторонъ, можно было дать изображеніе съ тыловой стороны. 
Строго говоря, ни изъ Плинія, ни изъ Павсанія нельзя вывести опредѣленнаго 
указанія, что они говорятъ о статуяхъ, и въ данномъ случаѣ тѣмъ болѣе важно 
безупречное свидѣтельство маленькаго монетнаго изображенія, дополняющее 
указанія литературныхъ данныхъ, 14 
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зомъ,какъ бы „исправляя" группу Мирона. Нельзя также предположить, 
что авторъ рельефа зналъ изъ группы Мирона только одного Марсія и 
заполнилъ ее воспроизведеніемъ не Мироновымъ: самое происхожде¬ 
ніе рельефа (аттическое) 19 ) свидѣтельствуетъ, что художнику должна 
была быть извѣстной вся группа, обѣ фигуры, ибо, разъ Марсій данъ 
на рельефѣ въ обратномъ изображеніи, то и Анину рельефа можно и 
даже надо разсматривать тоже какъ обратное изображеніе Анины изъ 
группы съ Марсіемъ. Если дать обратное изображеніе Анины рельефа, 
то получится изображеніе отчасти сходное съ Аниною на монетахъ. 20 ) 

Мотивъ упавшаго на одно колѣно такъ, что другая нога вытя¬ 
нута во всю свою длину, одна рука опирается о земь, другая под¬ 
нята для защиты, все тѣло обращено къ намъ передомъ,—не рѣдокъ 
въ греческомъ искусствѣ. Остановимся только на двухъ изображеніяхъ. 
На великолѣпной аттической вазѣ (съ о. Мелоса, Лувръ) съ гиганто- 
махіей среди другихъ божествъ мы замѣчаемъ Аѳину, бурно поражаю¬ 
щую копьемъ юнаго гиганта, припавшаго на правое колѣно (табл. V, 
рис. 2); 21 ) ваза относится къ концу У ст. до Р. Хр. 22 ). Сразу ясе становится 


16 ) ОѵегЪеск, (ЗезсЪ. 6. §гіес1і. Р1., I 4 , стр. 270, 

17 ) По недосмотру автора рнс. 1 воспроизведенъ въ прямомъ, а не въ 
обратномъ изображеніи, какъ это было желательно; тогда тожество рис. 1 и рис. 
2 было бы болѣе нагляднымъ. Насколько извѣстно, Зауеръ (указ, соч., стр. 126) 
первый правильно рѣшилъ, что на мраморномъ рельефѣ мы видимъ зеркальное 
изображеніе латеранскаго Марсія. Мы пришли къ такому же выводу вполнѣ са¬ 
мостоятельно и независимо отъ Зауера, статья котораго стала намъ извѣстна 
уже послѣ нашего заключенія, что Марсій рельефа данъ въ обратномъ изобра¬ 
женіи. На нашемъ рис. 2 Марсій представленъ въ реставраціи Зивекинга (Агсіі. 
Ап/.., 1908, III, табл., при стр. 341-342). 

18 ) М. Соііі&поп, Нізіоіге бе Іа Йсиіріиге й^ес^ие, Рагіз, II, рис. 7; Агіѵбі— 
Аше1ип§, табл. 1725. За Аѳину восточнаго фронтона Парѳенона и считаетъ Аѳину 
рельефа Зивенкингъ, склонный видѣть въ рельефѣ,—работѣ ново—аттическаго 
скульптора,—прямыя изображенія Марсія Мирона и Аѳины воет, фронт. Парѳе¬ 
нона (АгсЪ. Ап/., 1912, I, стр. 9). 

1Ѳ ) ОѵегЪеск, Оезсіі. (3. дг. Р1., I 4 , стр. 270. 

20 ) Если на рельефѣ мы видимъ обратное изображеніе обѣихъ фигуръ, 
то должны еще разъ убѣдиться, что и на гордіановской монетѣ представлены 
обѣ фигуры съ тыловой стороны (см. выше прим. 15; ср.. напр., постановку, 
ногъ и характеръ складокъ пеплоса Аѳины). 

21 ) Вл. Мальмбергъ, Метопы древне-греческихь храмовъ. Изслѣдованіе въ 
области декоративной скульптуры. Дерптъ, 1892 г., табл. II, рис. 3; Гіт^ап- 
§1ег-КеісЪЪо1<1, ѲгіесЫзсІіс Ѵазептаіегеі, йегіе И, табл. 96 (предлагаемый снимокъ 
сдѣланъ съ этого изданія). Эту группу проф. Мальмбергъ (Метопы.., стр. 82) 
привлекаетъ для выясненія сюжета четвертой восточной метопы Парѳенона, 
изображающей въ циклѣ битвы боговъ съ гигантами единоборство Геры съ од¬ 
нимъ изъ гигантовъ (см. Місііаеііз, Вег РагіЪепоп. АІІаз, Ъеіргі#, 1870. табл, 5, ГѴ; 
Й. КеіпасЪ, Керегіоіге бе Кеііеіз Огесз еі Котаіпз. Тоте I. Рагіз, 1909, рис. 4настр. 
29; А. Н, ЙтНЪ, ВгііізЪ Мизешп.ТЪѳ Йсиіріигез оі іЪе РагіЪепоп. Ьошіоп, 1910, текстъ, 
рйс. 68 и 68 А. 

22 ) Вл. Мальмбергъ, Метопы.., стр. 122; Гигіѵгап^Іег-^КеісЪЪоІб, ОгіесЪ. 
Ѵазептаі., Йегіе II, текстъ, стр. 193. 
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вамъ очевиднымъ, что на надгробномъ памятникѣ Дексилея (Аѳины), аз ) 
.убитаго, какъ гласитъ надпись, на полѣ брани въ числѣ пяти всад¬ 
никовъ въ коринѳскую войну (394 г. до Р. Хр.; надгробіе, слѣдова¬ 
тельно, изваяно позже луврской вазы), противникъ Дексилея по своей 
позѣ являетъ очень близкое сходство съ гигантомъ вазы Лувра: такъ 
же Показанная въ смѣломъ ракурсѣ согнутая нога, вытянутая другая, 
схожій поворотъ верхней части тѣла и т. д.; только въ рельефѣ все 
вто представлено, по сравненію съ вазовымъ рисункомъ, такъ сказать, 
въ обратномъ видѣ. Стоитъ съ надгробія дать обратный снимокъ 
(табл. У, рис. 3), какъ мы увидимъ извѣстнаго уже гиганта. Близкое 
сходство обоихъ изображеній говоритъ за то, что удачно выбранный 
какимъ-нибудь крупнымъ художникомъ мотивъ скоро сдѣлался излю¬ 
бленнымъ и находилъ частое примѣненіе, 94 ) причемъ одинаково сво¬ 
бодно и выразительно передавался павшій и на правое, и на лѣвое 
колѣно, при условіи обращенія къ зрителю грудью; этотъ мотивъ такъ 
много разъ встрѣчается въ греческомъ искусствѣ, что наводитъ на 
мысль о шаблонѣ. 

Въ настоящее время можно считать почти общепризнаннымъ 23 ) 
предложенное въ 1892 году Ф. Винтеромъ отнесеніе прославленнаго 
Аполлона Бельведерскаго (табл. VI, рис. 3; Ватиканскій музей, Римъ) 
къ бронзовому оригиналу Леохара. 2С ) Винтеръ исходной точкой для 

23 ) ГгіесІегісЬз—\ѴоПегз, Біе СгірзаЬ^ііззе апгікег ВіЫѵегке.*, Вегііп, 1886, 
ЛІ 1005. 

24 ) В л. Мальмбѳргъ, Метопы.., стр. 121 сл. Какъ извѣстно, мотивъ упав¬ 
шаго противника Дексилѳя находитъ себѣ близкую параллель въ фигурѣ грека, 
изображеннаго въ западномъ фризѣ храма Аполлона въ Бассахъ близъ Фига- 
ліи, см. О. М. ѵоп 8Ьаске1Ъег2, Бег АроІЫетреІ ги Ваззаѳ іп Агсайіеп іт<1 <1іе (іа^ 
зеІЪзі аиз^е^гаЬепеп ВіМчѵегке. Кот, 1826, атласъ, табл. VI, ХХѴИІ (ср. также табл. 
XXIII); ОѵегЬеск, СгезеЪісЪіе <1ег §гіес1іізсЬеп Ріазіік. 4. АиП. I, ВашЗ. Ьеіргі#, 1893, 
рис. 131, ЛѴезі:. 4, (6.), ср. также \Ѵезі 7. (4.). Фризъ относится къ 20-ымъ годамъ 
Л' ст. до Р. Хр. (Зргіп^ег-МісЬаеІіз, НашІІшсЬ (іег Кітз*§е8сЫсЪіе. Баз АКегІііт*, 
стр. ‘284. Съ произведеній большой скульптуры мотивъ припавшаго на одно 
колѣно перешелъ на издѣлія прикладного искусства (см., напр., Киг^ап^Іег, 
Біе аігііке Оеттеп. 1. Ваш!,, табл. XXV, 52 и 53). Въ примѣрѣ гиганта и 
противника Дексилея о точномъ обратномъ изображенія говорить, конечно, 
нельзя, ибо въ томъ и другомъ случаѣ щитъ, что естественно, оказывается 
на лѣвой рукѣ, причемъ, если побѣжденный упалъ на правое колѣно (гигантъ), 
то щитъ будетъ въ поднятой лѣвой рукѣ, если на лѣвое колѣно (памятникъ 
Дексилея)—въ опущенной лѣвой рукѣ; но основной мотивъ—одинъОи тотъ-же. 

2Ь ) См. возраженія ОѵегЬеск’а, безсЬ. (1 §г. Р1., И 4 , Ьеіргі^, 1894, стр. 377; не 
соглашаясь съ 7 авторствомъ Леохара, Овербекъ все-же признаетъ за оригиналъ 
бронзу; см. также Н. N. Роѵіѳг, .Г. К. \ѴЬее1ег, С. РЬ. Зіеѵепз. А ІіашіЪоок оГ 
§геек агсііаеоіо^у, Нечѵ-Іогк, 1909, стр. 279, гдѣ статуя относится къ III ст., равно 
какъ и Артемида Версальская. 

20 ) Г. "ѴѴіпІег, Бег Ароііо ѵоп ВеІѵеДеге ^аЬгЬисЬ (1. к. <1. Агсідаоі. Іпзі., Ваші 
VII (1892), стр. 176). См. также Гигітѵйп^іег, МеізЬепѵегке Зег ^гіесЬізсЬеп Ріазіік. 
Кипбі^езсЫсЬШсЪе БЩегэисЬип^еп, 1893, стр. 659 сл.; М. СоШдпоп, Нівіоіге (Іе Іа 
зсиіріиге §гездие. Тоте И. Рагіз, 1897, стр. 315; Вёрманъ, т. I, стр. 466—467; \Ѵ. 
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своего вывода избралъ группу „Ганимедъ, уносимый орломъ* (Вати¬ 
канскій музей, Римъ) 27 , уже Висконти приписанной Леохару 28 ); срав¬ 
нительный анализъ этихъ двухъ произведеній, указаніе на сходства 
въ положеніи ногъ, откинутой верхней части тѣла, поворотѣ плечъ,, 
въ движеніи рукъ и т. д. позволили Винтеру опредѣлить для бель- 
ведерской статуи точное мѣсто въ исторіи греческаго искусства. Быть, 
можетъ, если не такое сходство, то все же значительная близость, 
что-то родственное, общее въ поступи и всей осанкѣ чувствуется, 
между Аполлономъ и Артемидою Версальской. Это неуловимое, тон¬ 
кое родство ритма плавнаго скольженія заставляло такъ или иначе- 
сближать обѣ статуи, относить ихъ къ одному времени, общему худо¬ 
жественному кругу и даже къ одному мастеру 2Э ). Во всякомъ слу¬ 
чаѣ, надо признать большую общность происхожденія этихъ строй¬ 
ныхъ статуй, ибо, если сравнить обратное изображеніе Артемиды 
(табл. V, рис. 4) съ Аполлономъ, то нельзя не увидать, что эластич¬ 
ное движеніе, какая-то нервность, возбужденность, напряженность 
этихъ скульптуръ исполнены въ духѣ одной школы, но не однимъ 
художникомъ. 30 ) Конечно, композиція Артемиды не есть точное обрат- 


Кіеіп, ОевсЫсЫе Дег ртесЬ. Ріазіік. 2. В., Ьеіргі&, 1906, стр. 378. 

Кекиіе ѵоп ЗігаДопііг, Йіе §тіесЬізсЬе 8си1ріиг. 2. АиЙ.. Вегііп, 1907, стр. 219- 

сл. ; Гигічѵап§1ег —ІІгІісЬз,Бепктаіег §гіееЬізсЬег ипД гбтізсЪег Зсиіріиг. НапДаиз&аЪе. 

3. АиП„ МйпсЬеп, 1911, стр. 87— 88 (текстъ Фуртвенглера); 8ргіп^ег—МісЬаеІіз, 
I 9 , стр. 320; К. Ко е р р, АгсЬйоІо&іе, Щ, Ьеіргі#, 1911, стр. 100;Не1Ьі#, ГиЬгег ДигсЪ Діе 
дйёпШсЬеп Заштіип^еп кІаззізсЬег Аііегійтег іп Нот. 3. АиП., I, КапД, Ъеірхід, 1912, 
стр. 106 157); Виііе, Пег зсЬоепе МепзсЪ іт Аііегіит, 2. АиЙ., 1912, стр. 192;. 

Атеіип#, Кот, I. 2. Апііке Кипзі. Біе Апіікеп-8атт1ип§еп. 2. АиП., 1913, стр. 68 ©л.. 
Противъ усмотрѣнія въ оригиналѣ Аполлона Бельведерскаго бронзовой статуи 

см. ГгіДегісЬз-'ѴѴоПегз, ^N6 1523, стр. 600. Уже Бруннъ (въ 1868 г.) считалъ, 
статую копіей съ бронзоваго оригинала (Вгипп’з Кіеіпе 8сЬгіНеп. 2. В., Беірм# и. 
Вегііп, 1905, стр. 402 сл., 407 сл.). Совершенно ошибочно передаетъ выводы 
Винтера Зиттль, говоря, что Винтеръ въ своей статьѣ считаетъ. Аполлона Б. 
оригиналомъ работы Леохара (К. 8іи1, АгеЬйоІо^іе Дег Кипзі. МйпсЬеп, 1896, стр. 922 > 
8, 726, 3). 

27 ) Вгипп-Вгисктапп, Оепктаіег.., табл. 158; Вёрманъ, т. I, рис. на 
стр. 466; Зргіп^ег-МісЬаеІіз, I 9 , рис. 578; РгіеДегісІі8-\УоіІег5,,№ 1246. 

**) А. Михаэли съ, Художественно-археологическія открытія за сто лѣтъ. 
Пер. съ нѣм. под. ред. проф. Вл. К. Мальмберга. Москва, 1913 г., стр. 339, 345. 

29 ) РгіѳДегісЬз - \Уо1іѳг8, стр. ^605—606; Гигі^йп^іег, Мвгвіепѵвгке.* 
стр. 665; М. СоШ^поп, Нізі. Дѳ Іа зсиірі. §г. Т. II, стр. 319 сл.; Вёрманъ, т. I. 
стр. 468; РигІлѵ&п§1ег-ІІгІісЬІ8, указ, соч., стр. 91 ^текстъ Урлихса); см. Апол¬ 
лона (въ серединѣ) въ группѣ съ Артемидою (налѣво) и Аѳиной (направо) у 
ОѵегЬеск’а, АЪЪіІДип&еп аиз Дег ОезсЬісЬіе Дег ^гіесЬівсЬеп Ріазіік. Ьеіргі^. 
1870, табл. ХІУ, рис. 112. (103; дельфійская группа), и въ его же Оѳзсіі. Д. &г. 
Р1., И 4 , рис. 213. 

30 ) Индивидуальность двухъ скульпторовъ сказывается особенно въ про¬ 
порціяхъ этихъ статуй» въ различномъ пониманіи идеаловъ красоты мужской и 
женской; сравненіе ногъ обнаруживаетъ, что ноги Аполлона Прямо коротки 
передъ длинными ногами Артемиды, и будь Леохаръ авторомъ оригинала Арте¬ 
миды, онъ неминуемо придалъ бы ей соотношенія своего Аполлона. 
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ное изображеніе построенія Аполлона, но относительное соотвѣтствіе 
не можетъ быть отрицаемо, тѣмъ болѣе если удалить древесные'ство¬ 
лы н другія подпоры, необходимые въ мраморной статуѣ, но вне¬ 
сенные копіистомъ. 

Данный примѣръ относительнаго сходства обратной композиціи 
одного памятника скульптуры съ прямой другого одновременнаго 
произведенія интересенъ и понятенъ общностью вкусовъ одной школы; 
іне меньшій интересъ представляетъ такое же соотвѣтстіе двухъ па¬ 
мятниковъ, раздѣленныхъ промежуткомъ времени болѣе столѣтія. Въ 
такомъ случаѣ невольно хочется сказать, что художники надѣлены 
чувствомъ совпадающей композиціи; можетъ быть рѣчь и о копиро¬ 
ваніи, ибо оно вполнѣ допустимо при различной степени силы худо¬ 
жественнаго дарованія, но въ приводимой ниже параллели нельзя 
допускать и мысли о подражаніи,—здѣсь простая случайность, сход¬ 
ство художественнаго темперамента, родственность замысловъ и формъ. 

Среди статуй, изваянныхъ Донателло (1386—1466 гг.) для со¬ 
бора во Флоренціи, выдѣляется обликъ евангелиста Іоанна (табл. У, 
рис. 5); статуя обращаетъ на себя вниманіе, какъ рѣдкій для Дона¬ 
телло мотивъ сидящей фигуры, но не менѣе стоящихъ проникнутой 
жизненностью, пластичностью. Дѣйствительно, статуя живетъ; строгіе 
глаза, дрожащая борода говорятъ о томъ, что видимое нами спокой¬ 
ствіе статуи—временное, только что наступившее и готовое снова вы¬ 
литься въ дѣйствіе; правая рука покоится на колѣнѣ, лѣвой Іоаннъ 
■опирается на книгу. Есть что-то общее между этой статуей и Моисе¬ 
емъ Микель-Анджело (1475—1564 гг.; церковь св. Петра іп Ѵіпсоіі, 
Римъ); въ Іоаннѣ словно предвосхищенъ мотивъ Моисея, также опи¬ 
рающагося одною рукой на скрижали, другую положившаго на ко¬ 
лѣни. Обратное изображеніе ветхозавѣтнаго вождя—пророка (табл. У, 
рис. 6) какъ бы уравниваетъ обѣ статуи, и передъ нами сидящая 
•фигура донателловскаго пророка такимъ, какъ понятъ былъ бы мотивъ 
духомъ эпохи чинквеченто: неизмѣримо ярче, повышеннѣе и въ то же 
время величаво проще подчеркнута стихійность, таящаяся въ чело¬ 
вѣкѣ, ещё сдерживающемъ свою возбужденность, готовомъ воспря¬ 
нуть, подняться во весь свой великій ростъ и идти на проповѣдь 
истиннаго ученія. То, что намѣчено и въ малой степени явлено у 
Донателло, ярко развито у М.-Анджело,—нить, протянутая между этими 
титанами пластики, чувствуемая и въ другихъ ихъ произведеніяхъ, 
здѣсь очевидна и осязаема. По праву гордый, Микель-Анджело, какъ 
извѣстно, цѣнилъ геній Донателло, и его слова про статую апостоЛа 
-Марка 31 ) свидѣтельствуютъ, что Буонарроти понималъ въ Донателло 


**) О. Ѵазагі, ЪеЪепзЪезсЬгеіЬипвец бег аиз#ѳ2еісітеізІеп Маіѳг, ВіІйЬаиѳг 
чтб АгсЬііѳкІѳп бег Кепаіззапсе. Негаиз&екеЬеп ѵоп Е. ІаЯё. 2 АиЙ., Вегііп, 
Л911, стр. 407. 
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что-то близкое и родственное своему творчеству, своимъ замы¬ 
сламъ. 32 ) 

Роспись потолка сикстинской капеллы* 3 ) по метинѣ предста¬ 
вляетъ неисчерпаемый источникъ откровенія, указующаго, быть можетъ 
болѣе всѣхъ остальныхъ произведеній М.-Анджело, что такое этотъ 
величайшій изъ великихъ, и нѣтъ страннаго въ особенной любви и 
интересѣ историковъ искусства и искусствовѣдовъ къ этому творенію. 
Но даже въ великолѣпной работѣ Вельфлина въ отдѣлѣ „Живопись 
потолка сикстинской капеллы* 34 ), къ сожалѣнію, не отмѣчена малень¬ 
кая, но люпобытная черта, тѣмъ болѣе драгоцѣнная, что вѣдь она 
относится къ М.-Анджело. Около пророковъ и сивиллъ выступы кар¬ 
низа, обрамляющаго девять центральныхъ картинъ, поддерживаются 
каждый двумя обнаженными дѣтскими фигурками; всего изображено 
48 путти. На первый взглядъ кажется, что нигдѣ среди нихъ не по¬ 
вторяется одно и то же положеніе, а, между тѣмъ, въ дѣйствитель¬ 
ности каждая пара путти около пророка и сивиллы является зеркаль¬ 
нымъ отраженіемъ другой пары, и только правый путто правой пары 
(или: лѣвый путто лѣвой пары) около ливійской сивиллы и лѣвый 
путто правой пары (или: правый путто лѣвой пары) у пророка Іоиля зв ) 
повторены въ соотвѣтствующей другой парѣ слегка видоизмѣненными 
(иное положеніе ногъ), а также черты лица у путти одной пары чуть- 
чуть разнятся отъ чертъ лица путти другой отраженной пары. Но 
остальное не просто гравюрное изображеніе, а именно механическое 
зеркальное, проведенное съ безукоризненной вѣрностью и точностью. 
На приводимыхъ рисункахъ одно (табл. VI, рис. 6)—прямое изображеніе 
путти около пророка Іезекіиля, другое (табл. VI, рис. 5)—обратный 
снимокъ; смѣло можно переставить номера, и не будетъ никакого раз¬ 
личія и ущерба настоящему изображенію этихъ путти. Вся роспись, 
съ начала до конца собственноручно выполнена М.-Анджело; фигурки 
путти, имѣющія второстепенное, декоративно-архитектурное значеніе, 
все же, надо думать, не были написаны такъ, что вторая пара была 


32 ) Не надо забывать, что статуя Іоанна была разсчитана на разсмотрѣніе 
спереди, тогда какъ Моисей задуманъ въ качествѣ угловой фигуры, и понятно, 
что при такомъ помѣщеніи различіе будетъ большое. (См. Н. Маско\ѵзку. 
МісЬеІа^піоІо. Вегііп, 1908, стр. 140; Н. ТЬоіе, МісЬѳІап&еІо. КгіСіясЬѳ С'піег- 
висЬип^еп йЪег веіпе \Ѵегкѳ. 1 ВатІ. Вегііп, 1908, стр. 177 сл.; Г. ЗсЬоІііийІіег 
(Бопаіеііо. МйпсЬеп, 1904, табл. 1) даетъ вмѣстѣ обѣ статуи, не объясняя, что 
означаетъ собою это сопоставленіе). 

33 ) Сгітш, І.еЬеп ОДісЬеІапдеІо’з, рис. на стр. 144, таблицы при стр. 156; 
Кпаскіизв, МісЬеІапдеІо (въ серіи Кпаскіивз’а .КііпвИег— МопоцгарМеп*), 11 
Аиіі, 1912, рис. 30-69; Вѳрманъ, т. III, табл. 2. 

*) Г. Зельфлинъ, Классическое искусство. Пер. съ нѣм. А. А. Констан¬ 
тиновой и В. М. Невѣжиной. СПБ., 1813 г., стр. 44-54. 

35 ) Кп ас кіизз, МісЬеІапяеІо, рис. 58. 

м ) Тамъ же, рис. 61. 
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при помощи зеркала списана съ готовой уже первой, и едва ли даже 
имѣлъ мѣсто шаблонъ, ибо для М.-Анджело не составляло труда дать 
обратное изображеніе, внеся лишь легкія измѣненія и отклоненія, что 
и служитъ поводомъ къ предположенію о непримѣняемости здѣсь 
зеркала или шаблона. До нѣкоторой степени наблюденіе надъ сикстин¬ 
скими путти заставляетъ признать въ нихъ то же, что даетъ намъ 
рисунокъ и гравюра съ него: мы видимъ у М.-Анджело едва замѣт¬ 
ное, но существующее отклоненіе въ „гравюрѣ**. Еще одно обстоятель¬ 
ство исключаетъ напрашивающуюся догадку о шаблонѣ: почему только 
въ двухъ случаяхъ путтіг отклоняются отъ правильности повторенія, 
указаннаго у всѣхъ остальныхъ десяти пророковъ и сивиллъ? Разъ 
предположенъ шаблонъ, то тѣмъ болѣе страннымъ кажется исключе¬ 
ніе; если же передъ нами вездѣ свободное копированіе, то легкое 
отступленіе всегда возможно и понятно, какъ подкрѣпляющее то общее 
положеніе, что для М.-Анджело преградъ для обратнаго воспроизведе¬ 
нія не существовало. Геніальная умѣстность и простота прямого и 
обратнаго изображенія путти понятны уже изъ того, что въ сикстин¬ 
ской росписи они играютъ въ извѣстномъ смыслѣ роль рамки, слу¬ 
жатъ другъ другу дополненіями, внося ритмъ; интересно отмѣтить, 
что ливійская сивилла и пророкъ Іоиль являются (отъ входа въ ка¬ 
пеллу)—первая послѣдней фигурой праваго ряда, второй—первой фи¬ 
гурой лѣваго ряда. Что это: случайность или сознательное соотвѣт¬ 
ствіе, въ равной степени и нарушающее ритмичность обоихъ рядовъ, 
и одновременно ихъ уравновѣшивающее?, 37 ) 

Возьмемъ еще одинъ примѣръ. Вліяніе формальныхъ построеній 
Микель- Анджел о, проявившееся позднѣе съ такою сокрушительной, 
непреоборимою силой, начало сказываться уже въ ранніе годы творче¬ 
ства великаго художника. „Вакхъ“(таб.ѴІ, рис. 1; Флоренція,Барджелло), 
какъ извѣстно, изваянъ М.-Анджело въ Римѣ по заказу Якопо Галли 
въ 1496 году. Вазари 38 ) высоко оцѣниваетъ эту статуя, говоря, что 


37 ) Интересной античной параллелью обрамляющему назначенію путти 
М. Анджело могутъ служить рельефы лицевой и задней стороны такъ наз. 
саркофага съ амазонками (находится въ Вѣнѣ), относящагося къ концу IV или 
началу III ст. до Р, Хр. (С. КоЬегІ, Біе апіікеп 8агсарЬа§—Кеііеіз. 2. В., Вегііп, 
МБСССХС, стр. 81). На рельефахъ продольныхъ сторонъ саркофага (тамъ же, 
табл. XXVII, рис. 68 и 68 с.; Вгипп-Вгискшапп, Оспктаіег.., табл. 493, ниж¬ 
ніе рисунки) крайніе воины являются почти полнымъ зеркальнымъ изображе¬ 
ніемъ одинъ другого съ тѣмъ существеннымъ различіемъ, что каждый разъ 
мечъ доказать въ правой, а щитъ въ лѣвой рукѣ, и, кромѣ того, лѣвый край¬ 
ній воинъ задней стѣнки саркофага представленъ въ панцырѣ, а не обнажен¬ 
нымъ. Эти „обрамляющіе* воины въ значительной степени усиливаютъ, указан¬ 
ное Робертомъ, впечатлѣніе орнаментальное, получаемое отъ симметричности, 
линейности построенія композицій на обѣихъ продольныхъ стѣнкахъ саркофага 
(Н. \ѴасЫ1ег, Віе Вііііегеіі бег §гіесй. Кипві Іт Вріе^еі бег Ке1іеІзагкорЬа§е. 
Еіпе ЕіпІііЬгипе іп біе доесЬ. Ріавіік. Ьеіргіе, 1910, стр. 105). 

38 ) Ѵавагі, ЬеЬепзЬезсЬгеіЪипееп.., стр. 345. 
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художникъ удивительно соединилъ въ ней стройность юноши съ округ¬ 
лостью и нѣжностью женственныхъ формъ и создалъ произведеніе, 
достойное восхищенія и превзошедшее статуи всѣхъ новыхъ масте¬ 
ровъ, работавшихъ до М.-Анджело. Въ самомъ дѣлѣ, въ „Вакхѣ“ гар¬ 
монично слились отзвуки античные съ художественными теченіями 
зародившагося чинквеченто; и уже здѣсь достаточно ясно выразился 
угрюмый характеръ творчества М.-Анджело. Вакхъ, вкусившій не въ 
первый разъ винограднаго сока, являетъ признаки начавшагося дѣй¬ 
ствія напитка: затуманившіеся глаза, нетвердая поза, легкое покачи¬ 
ваніе,— все говоритъ, что перейденъ предѣлъ перваго веселія вина и 
что богъ отдался одурманивающей, тяжелой власти напитка. Въ пра¬ 
вой рукѣ, поднятой до уровня рта,—одноручная чаша съ орнаментомъ 
(одно изъ данныхъ, что статуя исполнена юнымъ М.-Анджело—впо¬ 
слѣдствіи онъ не остановился бы на такой мелочной подробности въ 
духѣ кваттроченто), лѣвая опущенная рука держитъ шкуру пантеры 
и виноградную гроздь; козлоногій маленькій фавнъ, усѣвшійся на 
невысокомъ древесномъ пнѣ около лѣвой ноги Вакха, украдкой щи¬ 
плетъ отдѣльныя ягоды кисти. Украшенная чаша, виноградныя кисти 
на головѣ бога, фавнъ — не типичны для М.-Анджело, но тѣмъ не 
менѣе вся композиція статуи, надо думать, повліяла, какъ удачный 
замыселъ, на другого скульптора, перенявшаго для своей одноимен¬ 
ной статуи очень многое отъ ранней скульптуры М.-Анджело и свое¬ 
образно переработавшаго заимствованное. На таб. VI, рис. 2 данъ обратный 
снимокъ съ изваяннаго нѣсколько позже 1513 г. „Вакха" (Флоренція, 
Барджелло) Якопо Татти (1486—1570 гг.), обыкновенно называемаго 
Сансовино по фамиліи своего учителя Андреа Сансовино (1460—1529 гг.). 
Мы видимъ и чашу въ поднятой правой рукѣ, и гроздь винограда 
въ лѣвой рукѣ, и маленькаго фавна, сидящаго у лѣвой ноги Вакха 
на возвышеніи, покрытомъ козлиною шкурой, и щиплющаго украдкой 
ягоды. 

Едва ли можно сомнѣваться, что Якопо Сансовино хорошо зналъ 
„Вакха" М.-Анджело и воспринялъ построеніе, представивъ только 
все въ обратномъ распредѣленіи—лѣвое перенеся на правую сторону 
и наоборотъ. Не отрицая наличности ясной общности между этими 
двумя статуями, нельзя, конечно, отрицать и чертъ несходства: самая 
поза сансовиновскаго „Вакха*, поднятая высоко рука, запрокинутая 
голова, твердость ногъ дѣлаютъ его по сравненію съ грузнымъ „Вак¬ 
хомъ" М.-Анджело неизмѣримо жизнерадостнѣе, бодрѣе, легче; .Вакхъ" 
Сансовино, чувствуется, только что испробовалъ вина и испытываетъ 
первое живительное дѣйствіе возбуждающей влаги. 

Въ приведенныхъ статуяхъ, можно полагать, передъ нами любо¬ 
пытный образецъ замѣтнаго вліянія одного скульптора и зависимость, 
подражаніе другого. 
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Перейдемъ теперь къ послѣднему примѣру близкаго сходства 
композиціи одного произведенія къ обратному изображенію компози¬ 
ціи другого памятника искусства. Въ указанныхъ выше случаяхъ 
сравнивались между собою статуя съ рельефомъ, вазовый рисунокъ съ 
рельефомъ, статуарныя произведенія со статуями же, произведеніе 
живописи со своимъ обратнымъ изображаніемъ; въ данномъ примѣрѣ 
сравнимъ композицію картины съ построеніемъ памятника круглой 
пластики,—композицію на плоскости съ композиціей трехмѣрной. 

Въ картинѣ Александра Андреевича Иванова (1806 -1858 гг.). 
„Явленіе Христа Маріи Магдалинѣ" (Русскій Музей Императора 
Александра III въ Петроградѣ; по каталогу музея № 138) * 9 ) изо¬ 
браженъ моментъ, когда Магдалина, узнавъ Христа, радостно, молит¬ 
венно простираетъ къ Нему руки. Спаситель же, кротко отстраняя ее, 
проходитъ мимо со словами: „Не прикасайся ко Мнѣ, ибо Я еще не 
восшелъ къ Отцу Моему " 4# ). Картина начата была 26-го января 
1834 г., 41 ) окончена въ декабрѣ 1835 г., 4 *) на академической выставкѣ 
появилась осенью 1836 г. |9 >. Впечатлѣніе, произведенное картиною, 
было очень сильное. Приведемъ часть высказаннаго о ней, помѣстивъ 
также и мнѣніе самого Иванова о своей картинѣ. **) „Она, писалъ 4-го 
октября 1836 г. Иванову его отецъ, беретъ собственно своею силою 
все, производитъ сильное впечатлѣніе на душу зрителя—по чувствамъ 
въ ней изображеннымъ, плѣняетъ воображеніе—по высокому идеалу 
и дѣйствію фигуръ, на ней изображенныхъ, и заставляетъ всѣхъ зри¬ 
телей согласиться, что они видятъ истинное происшествіе, передъ 
своими глазами происходящее, а не картину..." „Я до сихъ поръ, 
отвѣчалъ молодой Ивановъ 22-го ноября 1836 г., не могу привыкнуть 
къ письму вашему... Кто бы могъ думать, чтобы моя картина „Іисусъ 
съ Магдалиной" производила такой громъ. Сколько я ее знаю, она 
есть начатокъ понятія о чемъ-то порядочномъ..." Фигура Спасителя 
вызвала одобреніе, многіе хвалили Иванова за удачную ея поста¬ 
новку, полную благородства и простоты. „... Образъ Спасителя напи¬ 
санъ особенно удачно и соединяетъ въ себѣ вѣрность рисунка съ 
живостью колорита" (отзывъ П. И. Кривцова, секретаря русской мис¬ 
сіи въ Римѣ, видѣвшаго картину еще въ мастерской Иванова). „...Что 
въ этой картинѣ особенно хорошаго,—положеніе Спасителя... Картина 


*) См. также эскизъ въ Третьяковской галлереѣ, 14 1259; Н. П. Собко, 
Словарь русскихъ художниковъ. Томъ II, вып. 1. СПБ., 1895 г., рис. 6; бар. 
Н. Врангель, Русскій музей Императора Александра III. Томъ І-ый. 
СПБ., 1904 г., рис. на стр. 178. 

<*) Іоан., 20, 14—17; Мате., 28, 9-10; Марк., 16, 9. 

4 ‘) Н. П. Собко, Словарь.., томъ И, вып. 1, стр. 23. 

45 ) Тамъ же, стр. 28. 

4а ) Тамъ же, стр. 31. 

44 ) Всѣ приводимыя ниже выдержки взяты изъ 1-го вып. II т. .Словаря* 
Н. П. Собко, стр. 32, 35, 41, 36, 38. 41, 42, 216. 
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эта прекрасна!" сообщалъ въ 1835 г. А. В. Тимофѣевъ въ „Библіот. 
для Чтенія", описывая мастерскія русскихъ художниковъ въ Римѣ. 
Императоръ Николай I (1836 г.) „отдавалъ особенную похвалу худож¬ 
нику за постановку и выраженіе божественности въ фигурѣ, изобра¬ 
жающей Спасителя". „Картина безподобная, писалъ „Журналъ обще- 
пол. свѣдѣній-... чистота [рисунка не оставляетъ ничего желать..." 
„Первое мѣсто, писалъ Сенковскій въ „Библ. для Чтенія" (1836 г.), 
занимаютъ двѣ большія картины: „Спаситель въ Вертоградѣ", Ива¬ 
нова, и „Фортуна и нищій", Маркова. Первая изъ нихъ есть творе¬ 
ніе истинно великаго таланта, хвалить ее за чистоту и правильность 
рисунка—значитъ обижать питомцевъ Академіи... Всего замѣчатель¬ 
нѣе въ этой картинѣ... простота и, вмѣстѣ, смѣлость созданія. Какая 
сила выраженія въ этихъ чистыхъ и почти прямыхъ линіяхъ! Какъ 
это выполнено величественно, широко, вѣрно! Неземное благородство 
чертъ и положенія Спасителя... заслуживаетъ величайшей похвалы". 
„Спаситель поставленъ весьма счастливо: движеніе его легко, но ве¬ 
личественно; правая рука сопровождаетъ слова Спасителя; драпировка 
брошена съ искусствомъ. Во всемъ сочиненіи — простота самая стро¬ 
гая, но обдуманная до той степени, что уже не видно никакого уси¬ 
лія; сочиненіе кажется самымъ простымъ, естественнымъ" („Художе¬ 
ственная Газета" Кукольника; 1836 г.). Позяге послыш ал ись и такіе 
приговоры, какъ, напр., В. В. Стасова (1824—1906 гг ; въ 1875 г.): 
„Христосъ этой картины очень ординаренъ и неудаченъ — и лицомъ, 
и тѣломъ, и драпировками своимъ!.." 

Взглядъ В. В. Стасова въ данное время едва-ли находитъ много 
единомышленниковъ, въ то время какъ первые отзывы продолжаютъ 
жить и понынѣ, свидѣтельствуя, что современники, внимательно раз¬ 
биравшіе картину, изучавшіе ее, писавшіе о ней подъ непосредствен¬ 
нымъ впечатлѣніемъ, поняли простоту изложенія Иванова, велича¬ 
вость позы Христа, изящество плавнаго движенія, угадали стройный 
ритмъ фигуры, вѣрность безупречнаго рисунка. 

Ивановъ хорошо зналъ антиковъ, еще до поѣздки въ Италію онъ 
многократно срисовывалъ ихъ; его эскизы и рисунки указываютъ, что 
въ антикахъ онъ цѣнилъ точность и многоговорящую сжатость линій, 
благородство тѣла, умѣніе сочинить позу, бросить драпировку. Но 
одно произведеніе античнаго искусства, еще и въ наше время не 
уступающее отведеннаго ему мѣста, болѣе остальныхъ влекло. Ива¬ 
нова-Аполлонъ Бельведерскій (табл. VI, рис. 3) былъ изученъ Ива¬ 
новымъ настолько, насколько это въ силахъ одного человѣка. Своимъ 
признаніемъ высокаго художественнаго значенія лучезарнаго эллин- 1 
скаго бога Ивановъ невольно отдалъ дань поклоненію, охватывавшему 
всякаго при видѣ стройнаго Аполлона. Восторженный отзывъ . Вин¬ 
кельмана (1717—1768 гг.) 45 ) былъ нѣсколько отраженъ и ослабленъ 

48 ) 1; Винкельманъ, Исторія искусства древности. Пер. сънѣм. С.Шаровой 
подъ ред. Г. Янчевецкаго. Ревель, 1890 г., стр. 148, 287 сл., 389. 
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лишь находкой въ 1877 г. олимпійскаго Гермеса Праксителя. Вспоми¬ 
наются слѣдующіе стихи А. Н. Майкова (1811—1897 гг.), написанные 
въ 1845 г. („Послѣ посѣщенія Ватиканскаго музея") * 6 ): 

„...Въ ушахъ звенитъ стрѣла изъ лука Аполлона, 

II лучезарный самъ, съ дрожащей тетивой,. 

Восторгомъ дышащій, сіяетъ предо мной... 

Какъ дальній пилигримъ, среди святынь своихъ, 

Средь статуй я стоялъ... Мнѣ было дико, странно: 

Какъ будто музыкѣ безвѣстной я внималъ, 

Какъ будто чудный свѣтъ вокругъ меня сіялъ, 

Курился мѵрры дымъ и нардъ благоуханный, 

И нѣкто дивный былъ и говорилъ со мной..." 

Какъ извѣстно, въ этюдахъ Иванова къ главной его картинѣ 
„Явленіе Христа народу" (хранится въ Императорскомъ Москов¬ 
скомъ и Румянцовскомъ музеѣ) обликъ Спасителя сопоставляется 
между прочимъ съ чертами лица Аполлона 17 ). Такое же сопоставле¬ 
ніе находимъ на одномъ этюдѣ 18 ) и для головы Іоанна къ той же 
картинѣ; на этюдѣ за женской головой въ профиль вправо написано 
лицо Аполлона тоже въ профиль вправо; между чертами лица жен¬ 
щины и Аполлона несомнѣнное сходство въ нижней части, особенно 
въ красиво выдающемся небольшомъ крутомъ подбородкѣ. Аполлонъ 
выплываетъ передъ нами и въ эскизѣ Иванова къ Ветхому Завѣту: 
лѣвая вытянутая рука „Бога—Карателя", 18 ) держащая грозный изо¬ 
гнутый лукъ — повтореніе лѣвой руки ватиканскаго стрѣловержца. 
Среди этюдовъ къ „Явленію Христа народу" обращаютъ вниманіе двѣ 
головы Аполлона 80 ). Едва ли можетъ возникнуть сомнѣніе, что передъ 
нами здѣсь—обратное изображеніе; это явно, напр., не говоря уже о 
другихъ подробностяхъ, по мускуламъ шеи. Лѣвая голова этюда 
является попыткой какъ-бы оживленія холоднаго мрамора, и мы ви¬ 
димъ голову живого бога, съ золотистыми волосами, карими глазами, 
полуоткрытымъ ртомъ, обнажающимъ верхніе зубы; по сравненію съ 
головой Аполлона на этюдѣ № 254 обратное изображеніе на этюдѣ 
№ 246 показываетъ голову съ чертами лица болѣе мягкими, добрыми, 
снисходительными. Ни къ одной изъ фигуръ большой картины пово¬ 


да. Н. Майковъ, Полное собраніе сочиненій. Изд. 6-ое. Томъ І. СПБ* 
1893 г., стр. 107, 108. 

47 ) Импер атор^скій Московскій и Румянцовскій музей, $4 254 
А. П. Новицкій, Исторія русскаго искусства отъ древности до нашнхъ дней. 
Томъ II. Москва, 1901 г., рис. 158; Императорскій Моще. Публ. и Румян, 
музей. Отдѣленіе Изящныхъ Искусствъ. Каталогъ Картинной Галлереи. Москва, 
1915 т., рис. на стр; 111. 

48 ) Третьяковская галлерея* М 1274, 

4 ?) Импер. Моек, и Рум. муз., Задъ 4-ый, витрина В, 1. 
г, °) Тамъ же, Л 246. 
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ротъ головы на этюдѣ № 246 не подходитъ, но вполнѣ примѣнимъ 
къ повороту головы Спасителя въ .Явленіи Христа Маріи Магда¬ 
линѣ* м ); болѣе того, вся фигура Христа этой картины являетъ близ¬ 
кое сходство съ обратнымъ изображеніемъ ватиканской статуи. Дѣй¬ 
ствительно, на прилагаемомъ рисункѣ (табл. VI, рис. 4), гдѣ Христосъ 
представленъ въ обратномъ видѣ, сходство съ Аполлономъ въ значи¬ 
тельной степени убѣдительно. Есть, конечно, различія: ноги Спаси¬ 
теля поставлены шире, въ ихъ линіяхъ больше эфектности, правая 
рука согнута для того, чтобы удержать одежду, грудь нарисована 
впрямь, голова повернута вправо въ три четверти и мы видимъ лѣ¬ 
вый глазъ, въ то время какъ у Аполлона, если снять его такъ, чтобы грудь 
оказалась впрямь, голова получается въ чистомъ профилѣ, и разстояніе 
между ногами становится еще меньше. Существенное несходство и въ 
томъ, что Аполлонъ изваянъ обнаженнымъ, и только плащъ свѣши¬ 
вается съ лѣвой руки , іг ) Христосъ же написанъ въ одеждахъ. И все 
же часть одежды за лѣвою рукою Спасителя напоминаетъ плащъ 
Аполлона, только у шествующаго бога плащъ безжизненно ниспадаетъ 
отвѣсно, совершенно не участвуя въ движеніи и не согласуясь съ 
быстрымъ явленіемъ Аполлона, у Христа же одежды, какъ это и 
должно быть при движеніи, развѣваются, отстаютъ и, такъ сказать, па¬ 
русятъ. 

Мотивъ Аполлона Бельведерскаго нельзя, какъ предполагали 
раньше, пріурочить къ какому-либо опредѣленному событію, нельзя 
сказать, что богъ изображенъ именно въ такой-то моментъ, при та¬ 
кой-то обстановкѣ: передъ нами просто одно изъ появленій дельфійца, 
вѣчно юнаго, несущаго прощеніе, милующаго, но и грознаго, караю¬ 
щаго, внезапно обнаруживающагося тамъ, гдѣ ждутъ освобожденія 
отъ гнета грѣховъ или гдѣ нарушены законы. Ивановъ глубоко про¬ 
никъ въ этотъ мотивъ неслышнаго, беззвучнаго, только зримаго поя¬ 
вленія, когда ступни какъ-бы не касаются земли, служащей для нихъ 
не опорою, а фономъ. Конечно, Спаситель представленъ только мило¬ 
стивымъ, не нельзя не согласиться, что Онъ съ запрещеніемъ проно¬ 
сится мимо Магдалины, и надо снова преклониться передъ творче¬ 
ствомъ Иванова, написавшаго своего Христа въ позѣ, близкой въ 
обратномъ изображеніи эластичному явленію одной изъ красивѣйшихъ 
статуй великаго эллинскаго искусства. Значеніе картины Иванова не 
умаляется оттого, что его Христосъ навѣянъ Аполлономъ,—здѣсь не 


м ) См. напр„ тамъ же, № 343 и витр. А, № "9. 

51 ) Весьма вѣроятно, что плащъ—прибавка копіиста, какъ неизбѣжный въ 
мраморной статуѣ упоръ для вытянутой руки. Нельзя согласиться съ Фурт¬ 
венглеромъ (Меівіегѵегке, стр. 665), что у бронзоваго оригинала бельведерской 
статуи былъ плащъ,—скорѣе у Аполлона за спиною висѣлъ только колчанъ, съ 
передачей котораго копіистъ при воспроизведеніи съ подлинника и при доба¬ 
вленіи плаща спутался: перевязь спереди проходитъ подъ плащомъ, колчанъ же 
сзади оказался на плащѣ. 
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безсильное копированіе, даже не умышленное подражаніе, а нѣчто 
большее: Ивановъ воскресилъ въ фигурѣ Спасителя классическую 
простоту, величавую ясность и умѣніе въ немногомъ выразить вну¬ 
шительное, глубокое, умѣніе оживлять форму и показать ея значеніе, 
чтб составляло сущность искусства античнаго, этого преимущественно 
формальнаго искусства. Но не забытъ Ивановымъ и другой элементъ 
всякаго художественнаго произведенія,—содержаніе, идея. Если Апол¬ 
лонъ Бельведерскій — красивая форма, то Христосъ Иванова—полное 
созвучія сліяніе формы и содержанія: форма античная, содержаніе же 
новое, христіанское, античному міру невѣдомое. И въ этомъ отноше¬ 
ніи Ивановъ остался самимъ собою, доказавъ мощность и самобыт¬ 
ность своего художественнаго генія. 

Можно было съ полнымъ правомъ ожидать, что примѣненіе обрат¬ 
наго изображенія, имѣвшее мѣсто въ первой картинѣ, повторится у 
Иванова и въ „Явленіи Христа народу". Такое предположеніе и ожи¬ 
даніе къ счастью оправдались. Въ картинѣ выдѣляется изящная, 
нѣжная фигура повернувшагося къ зрителю спиной обнаженнаго юноши 
съ рыжими длинными волосами. Было уже давно замѣчено, что въ 
этой фигурѣ есть что-то женственное **), классически чистое *‘). Н. И. 
Романовъ указалъ 56 ), что стройныя, изящныя ноги юноши взяты Ива¬ 
новымъ съ античнаго образца,—именно Афродиты Медичи (Уффиціи, 
Флоренція), съ которой Ивановъ исполнилъ нѣсколько рисунковъ 56 ). 
Особенно интересенъ рис. 38-ой, изображающій Афродиту въ профиль 
вправо; отмѣтимъ, что на рисункѣ нѣтъ дельфина съ эротами,—для 
цѣлей художника они не были нужны. 

На табл. VI даемъ снимокъ Медицейской Афродиты (рис. 8) и 
обратный снимокъ юноши (рис. 7): сопоставляя оба рисунка, мы 
должны признать, что Ивановъ для послѣдняго воспользовался обрат¬ 
нымъ изображеніемъ упомянутой античной статуи 57 ). 

53 ) . . . . Женщина это или мальчикъ"?* спрашивалъ въ 1858 г. Н. И - въ въ 
.Иллюстраціи* (см. Собко, Словарь., т. II, вып. 1, стр. 134). .Особенно бросается 
въ глаза... обнаженный юноша съ тѣломъ нѣжнымъ и бѣлымъ, какъ у молодой 
дѣвушки...", писалъ въ томъ же году г. А. В. въ „Русск. Вѣсти.* (см. Собко, 
тамъ же, стр. 136 сл.). 

м ) .... Впереди, направо,—обнаженный торсъ молодого человѣка, кра¬ 
соты почти античной,,.*, замѣчалъ въ 1859 г. "Ковалевскій въ .Отеч. Зап*. (См. 
Собко, тамъ же, стр. 167). 

5І ) Н. Романовъ, Александръ Андреевичъ Ивановъ и значеніе его твор¬ 
чества. Москва, 1907 г., стр. 26. 

50 ) И;мпер. Моек, и Рум. муз., залъ 4-ый, витрина А, рис. 37-39. 

57 ) Рисунокъ головы Афродиты Медичи мы видимъ на этюдѣ № 254 (см, 
выше прим. 47-ое). Если для‘Явленія Христа Магдалинѣ* Ивановъ не пред¬ 
послалъ такъ много этюдовъ, какъ для .Явленіи Христа народу", и не оставилъ 
прямыхъ доказательствъ сопоставленія Христа (въ первой картинѣ) съ Апол¬ 
лономъ, то, надо думать, только потому, что на эту картину онъ смотрѣлъ лишь 
какъ на предвѣщаніе именно чего-то великаго, объединеннаго, въ полнотѣ вы¬ 
сказавшаго бы намѣченное и испробованное въ „Явленіе Христа Магдалинѣ". 
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Предлагаемая статья была уже закончена, когда проф. Вл; К. 
Мальмбергъ указалъ на слѣдующее. О. Ф. Вальдгауеръ 58 ) несомнѣнно 
доказалъ, что въ торсо Валентины 5Э ) мы имѣемъ передъ собою копію 
съ Фнлоктета Пиѳагора, и реставрація 60 ) вполнѣ убѣждаетъ въ пра¬ 
вильности отнесенія торса къ оригиналу регійца. Воспроизведенія 
Фплоктета на рѣзныхъ камняхъ, привлекаемыя О. Ф. Вальдгауеромъ, 
еще болѣе оправдываютъ выводы изслѣдователя. „Часто... повторяется 
[на рѣзныхъ камняхъ] типъ Ригілѵап^іег (Эіе апіікеп Оепипеп) XXI 
20—24, который наиболѣе подходитъ къ произведенію монументальной 
скульптуры. Тутъ Филоктетъ, хромая, подвигается впередъ, осторожно 
вытягивая одну ногу, раненую, и опираясь на палку. При этомъ части 
тѣла расположены хіастически: изъ этого слѣдуетъ, что фигуры на 
рѣзныхъ камняхъ, при томъ наиболѣ распространеннаго типа, совер¬ 
шенно совпадаютъ съ типомъ, который даетъ анализъ торса Вален¬ 
тный. “ 61 ) Но О. Ф. Вальдгауеръ не отмѣтилъ, къ сожалѣнію, одной 

В. С. Зуммеръ въ своей работѣ „Система билейскихъ композицій А. А. Ива¬ 
нова („Искусство - , 1914 г., №№ 7—12) ограничивается только библейскими эски¬ 
зами Иванова. [Это изслѣдованіе, пытающееся не безъ умысла и крайне просто 
разрѣшить всю сложность творчества Иванова слѣпымъ подчиненіемъ и раб¬ 
скимъ слѣдованіемъ художника не только плану книги Штрауса а Жизнь 
Іисуса - , но и ея направленію, встрѣтило, къ счастью, достойную отповѣдь со 
стороны И. И. Романова („Старые годы - , 1916 г., янв.—февр., 1-ое прим, на 
стр. 41) и Н. Машковцева („Творческій путь Александра Иванова* въ „Апол¬ 
лонѣ - , 1916 г„ №№ 6—7, стр. 36-39)]. Что касается очень интересной статьи 
послѣдняго, то нельзя согласиться съ нѣкоторыми ея выводами. Такъ, относи¬ 
тельно законченной картины „Явленіе Христа Маріи Магдалинѣ - г. Машковцевъ 
пишетъ: „Разочарованіе въ классическихъ пріемахъ, въ классическомъ звучаніи 
композиціи, сказалось въ „Маріи - печатью равнодушія и утомленности* (стр. 
5—6); напротивъ, здѣсь Ивановъ нарочито подчеркнулъ фигурою Христа свое 
„міроощущеніе - скульптора, лежащее, по словамъ г. Машковцева, въ основѣ 
классической композиціи (стр. 6). О значеніи антиковъ въ творческомъ пути 
Иванова г. Машковцевъ упоминаетъ нѣсколько кратко, хотя вліяніе ихъ явно 
чувствуется въ законченныхъ произведеніяхъ Иванова, гдѣ антики служили въ 
то же время только наиболѣе подходящей оболочкой, формой для самобытныхъ 
внутреннихъ образовъ великаго художнйка, возникшихъ до нахожденія соотвѣт¬ 
ствующаго имъ выраженія въ созданіяхъ античной скульптуры,—Ивановъ всегда 
и вездѣ оставался исконнымъ и независимымъ въ своихъ художественныхъ 
замыслахъ. 

58 ) О. Ф. Вальдгауеръ, Ниеагоръ Регійскій. Изслѣдованіе въ области 
греческой скульптуры первой половины V в. до Р. X. Петроградъ, 1915 г. [Въ 
данной книгѣ, заслуживающей полнаго вниманія, авторъ, насколько было это 
возможно, во многомъ выяснилъ темную, относящуюся къ Пиѳагору страницу 
греческаго искусства,—отнынѣ Пиѳагоръ пересталъ быть блѣдною литературной 
тѣнью, а художественная археологія обогатилась новыми свидѣтельствами тон¬ 
каго, научнаго, художественнаго анализа. Рецензія Б. В. Фармаковскаго 
(Журн. Мин. Нар. Проев. 1916 г., іюль) стала намъ извѣстна послѣ составленія 
данной замѣтки. Н. Щ,]. 

5{) ) Тамъ же, рис. 16—19. 

00 ) Тамъ же, рис. 19. 

с1 ) Тамъ же, стр. 80. 
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любопытной особенности, а именно, что оттиски этихъ камней показы¬ 
ваютъ обратное изображеніе Филоктета: какъ и въ статуѣ, выставлена 
впередъ больная нога, на палку опирается рука стороны больной ноги, 
въ другой рукѣ—лукъ и колчанъ; только все это —въ обратномъ по¬ 
ложеніи, т. е. все лѣвое вышло на отпечаткахъ, по сравненію съ 
торсомъ, правымъ и наоборотъ. 

Разъ оттиски камней даютъ обратное изображеніе, то само собою 
ясно, что изображенія на камняхъ сдѣланы въ ту же сторону, какъ 
и оригиналъ; это вполнѣ понятно, ибо для рѣзчика было несомнѣнно 
болѣе легкимъ представить статую такъ, какъ онъ видѣлъ ее передъ 
собою со стороны хромающей ноги, т. е. идущею влѣво, съ выступаю¬ 
щею лѣвою больною ногой, съ палкой въ правой 
помогающей рукѣ, съ отставленною назадъ пра¬ 
вой ногой, съ колчаномъ и лукомъ въ правой 
рукѣ. 

Разумѣется, нельзя требовать и искать точ¬ 
наго, полнаго совпаденія между композиціями 
статуи и ея отраженіями на камняхъ, — во пер¬ 
выхъ, „форма поля (камней), вліяла на компози¬ 
цію", ° 2 ) во-вторыхъ, перенесеніе произведенія круг¬ 
лой пластики въ рельефное изображеніе неминуемо 
вызывало тѣ или другія извѣстныя видоизмѣне¬ 
нія, которыя и на рельефѣ передали бы суще¬ 
ственныя черты статуи, какъ таковой. 

Приводимъ здѣсь для сравненія торсъ Вален- 
тини въ реставраціи О. Ф. Вальдгауера (рис. 3) и 
два , изображенія рѣзныхъ камней (рис. 4 и 

5). м ) Изображеніе № 5 (берлинскій карнеолъ) дано по 
рисунку Винкельмана 61 ). Всѣ воспроизводившіе этотъ ри¬ 
сунокъ 65 ) не принимали во вниманіе, что онъ показываетъ 
карнеолъ такъ, какъ мы видимъ его паредъ собой въ 
оригиналѣ, т. е. показываетъ рѣзьбу въ камнѣ, и считали 
изображеніе оттискомъ,— это слѣдуетъ, напр., изъ сопоста¬ 
вленія у Овербека 66 ) отпечатка и прямого изображенія. Фурт- 
пс ' 4 ‘ венглеръ первый указалъ, вт ) что винкельмановскій рису- 

® 2 ) Тамъ же, стр. 80 

и ) ОѵегЬеск, Стезей. <1. §г. Р1., I, В„ 4. А иіі., рис. 72а и 72в (72в=РагЫ„ 
Біе апі. Оѳш., табл. XX/, 20=Вальдгауеръ, рис. 20). 

й1 ) Мопит. іпеіі, № 119, стр. 160 [арим. Фуртв., текстъ къ ,,Ше апі.ОетЛ 
т. II, стр. 103). 

К ) МіІІіп, ОѵегЬеск (ОаІ/егіе и Оезсіі. <1. у г. РІ.), Мііапі (Уііоііѳіе, табл. 2, 
19), ВаЬеІоп (Ьа ^гаѵиге, стр. 116, рис. 82 [прим. Фуртв., стр. 103]. 

,аі ) См. выше прим. 63. 

,:; ) РшТ\ѵашг1еі', Ше апіікап Оеттеп, т. II, стр. ЮЗ. [На всѣхъ пяти нам- 
ляхъ (Кигілѵ., Біе апѣ Оеш., XXI, 20—24) больная нога у Филоктета-правая, т.-е. 
не въ отпечаткахъ—лѣвая, какъ и у торса Валѳнтани]. 
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нокъ—обратное изображеніе по отношенію къ оттиску 
карнеола и стилистически совершенно не вѣренъ. Рис. 

4 —оттискъ другого рѣзного камня (прежде былъ у 
г-жи Мартенсъ-Шафгаузенъ въ Боннѣ), и ясно, что 
мы имѣемъ въ немъ обратную композицію Филоктета, 

Несмотря на суровый отзывъ Фуртвенглера о винкель - 
мановскомъ рисункѣ, мы принуждены были восполь¬ 
зоваться послѣднимъ, ибо воспроизведеніе отпечатка 
карнеола у Фуртвенглера, данное въ величину ори- рис 
гинала, слишкомъ мало и не въ достаточной степени 
ясно для полученія четкаго клише. 

Дополненіе. Въ собраніи Е. Г. Швартца въ Петроградѣ находится 
эскизъ А. А. Иванова къ картинѣ „Явленіе Христа Маріи Магда¬ 
линѣ 4 . ° 8 ) С. Эрнстъ **) такъ говоритъ про этотъ эскизъ: „Если Му¬ 
зейное полотно (картина въ Рус. Муз. Имп. Ал. III) можно назвать 
трагедіей, развернутой во всемъ величіи и спокойствіи ложно-класси¬ 
ческаго канона, то эскизъ, по жизни свѣтящейся въ немъ, должно 
чувствовать какъ мистерію Пасхальнаго Утра, озаренную радостью 
Чуда... Эти туманныя, блѣдно-голубыя и золотистыя, коричневыя, 
розовыя и жемчужная краски, эта прелесть волшебно-живого движе¬ 
нія композиціи отводятъ ему богатое мѣсто среди твореній мастера, 
въ которыхъ съ каждымъ годомъ открывается все болѣе высокій и 
радостный путь русской живописной традиціи 4 . 

На эскизѣ Христосъ представленъ налѣво, Магдалина направо, 
т.-е. въ обратномъ расположеніи по сравненію съ картиной Рус. Муз- 
Имп. Ал. III и эскиза Румянцовскаго музея. Крайне примѣчательно» 
что на эскизѣ собр. Швартца поза Христа, за исключеніемъ поднятой- 
правой руки, является почти точнымъ воспроизведеніемъ позы Апол¬ 
лона Бельведерскаго; вполнѣ очевидно, что для позы Христа въ этой 
картинѣ поза Аполлона была выбрана уже первоначально, и когда 
художникъ помѣстилъ Христа на законченной картинѣ вправо, полу¬ 
чилась та же поза, только въ обратномъ изображеніи. Достойно вни¬ 
манія, что и поза Магдалины на эскизѣ Швартца предстоитъ уже 
твердо опредѣленной, ибо на музейной картинѣ мы видимъ лишь 
измѣненія въ одеждѣ, но поза остается той же самой, данной въ зер¬ 
кальномъ изображеніи: какъ на эскизѣ собр. Швартца, такъ и на по¬ 
лотнѣ Музея И м п. А л. III Марія опустилась на колѣно ноги перваго 
плана (на эскизѣ на лѣвое колѣно, на картинѣ на правое), подняла 
выше въ обоихъ случаяхъ руку второго плана (на эскизѣ правую, на 
полотнѣ лѣвую) и т. д.. Но не только для этой картины Иванова 
Аполлонъ Б. былъ опредѣляющимъ моментомъ, — такъ, для головы 


«■5) Старые Годы, 1916 г., январь,—февраль, табл, при стр. 78. 
с9 ) С. Эрнстъ, Картины русскихъ художниковъ въ собраніи Е. Г. Швартца 
(Старые Годы, 1916 г., янв.-февр., стр. 67). 
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Аполлона на картинѣ „Аполлонъ, Кипарисъ и Гіацинтъ“, 70 ) написан¬ 
ной Ивановымъ въ 18Н1—1832 гг., 71 ) образцомъ послужила, по мнѣ¬ 
нію Н. И. Романова 7 *), голова той же Ватиканской статуи, исполнен¬ 
ная Ивановымъ карандашомъ ~ 3 ). Мы позволимъ себѣ не согласиться 
съ Н. И. Романовымъ, что для головы Аполлона на этой картинѣ по¬ 
служилъ образцомъ рис. 48 витр. А; Н. И. Романовъ всецѣло правъ, 
усматривая въ чертахъ Аполлона картины сходство съ чертами Апол¬ 
лона Б., но намъ кажется, что голова Аполлона картины опять-таки 
является обратнымъ изображеніемъ головы Аполлона Б. и что въ 
данной картинѣ образцомъ послужилъ упомянутый выше этюдъ Ива¬ 
нова въ Румянцовскомъ музеѣ №• 246, что видно, напр., по повороту 
шеи и т. д.. Какъ этюдъ № 246, такъ и голова Аполлона на полотнѣ 
представлены почти равно въ три четверти влѣво, въ то время какъ 
рис. 48 витр. А ближе къ профилю влѣво. Въ своей статьѣ Н. И. 
Романовъ даетѣ 71 ) крайне цѣнное указаніе, что „въ Румянцовскомъ 
Музеѣ есть... рисунокъ Иванова, вѣроятно, съ ногъ Аполлона Бельве- 
дерскаго. Отсюда взялъ Ивановъ красивую систему ремней, прикрѣ¬ 
пляющихъ сандаліи къ ногамъ Аполлона въ его картинѣ*. Это еще 
разъ подкрѣпляетъ выводъ, что среди антиковъ 75 ) Ватиканская ста¬ 
туя оказывала на творчество Иванова большее вліяніе, чѣмъ предпо¬ 
лагали раньше. Можно идти еще далѣе и предположить, не опасаясь 
впасть въ крайность, что даже въ картинѣ Иванова „Пріамъ умоляетъ 
Ахилла отдать тѣло Гектора" 76 ), написанной Ивановымъ въ 1824 г. 77 ) 
и удостоенной 2-ой золотой медали 78 ), повернутая въ три четверти 
влѣво голова Пелида имѣетъ много общаго съ обратнымъ изображе¬ 
ніемъ головы Аполлона Бельведерскаго, какой она дана, напр., на 
этюдѣ № 246. Но, несмотря на явное увлеченіе Иванова антиками 79 ), 

;0 ) Находится въ Имп. Моек. Лубл. и Рум. муз., №242; воспроизведенія 
см. Каталогъ Карт. Г ал. Румянц. муз., рис. на стр. 107; Старые Годы, 1916 г., 
янв.-февр:, табл, при стр. 46. 

7 ‘) Собко, Словарь... т. II, вып. 1, стр. 270. 

72 ) Н. И. Романовъ, Картина А. Иванова „Аполлонъ, Кипарисъ и Гіацинтъ" 
(Стар. Годы, 1916 г., янв. —фѳвр., стр. 42—43). 

”) Хранится въ Румянц. муз., залъ 4, витр. А, рис. 48; воспроизведенія 
см. обложку Каталога Румянц. муз.; Старые Годы, тамъ же, рис. на стр. 43. 

и ) Указ, соч., стр. 43. 

,й ) См. также замѣчанія Н. И. Романова (Старые Годы, 1916г., янв.—февр., 
стр. 44) относительно рисунковъ Иванова „Спящій Эндиміонъ" (Румянц. муз., 
залъ 4, витр. А, рис. 40; Стар. Годы, 1916 г., янв. —февр,, рис. 7 при стр. 41), 
„Гонимедъ" (Румянц. муз., залъ 4. витр. А, рис. 36; Старые Годы, тамъ же, 
рис. 8 при стр. 44) и рисунка женской руки (Румянц. муз., залъ 4, витр. А, 
рис. 35 , см. также голову Аполлона Бельв. тамъ же, витр. А, рис. 72 (верхній 
прав. рис.). 

7В ) Находится въ Румянц. муз , Л? 291. 

77 ) Собко, Словарь.., т. И, вып. 1, стр. 270. 

1а ) Тамъ же, стр. 8. 

7П ) Въ картинѣ Иванова „Явленіе Христа народу" на заднемъ планѣ въ 
серединѣ написанъ обращенный вправо, опирающійся на посохъ странникъ въ 


14 
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вполнѣ примѣнимъ къ великому русскому національному художнику 
слѣдующій о немъ отзывъ Н. И. Романова 8в ): „...Ивановъ, какъ худож¬ 
никъ, былъ всегда одинъ и тотъ же, оставался всегда вѣренъ себѣ. 
Во всѣ моменты своей творческой дѣятельности онъ является геніаль¬ 
нымъ синкретистомъ, и это не въ смыслѣ выразителя средняго типи¬ 
ческаго уровня и суммы достиженій даннаго момента, какимъ былъ, 
напримѣръ, Доменико Гирландайо, и не въ смыслѣ академически- 
ученаго эклектизма даже самыхъ даровитыхъ болонцевъ, озиравшихся 
всегда назадъ и не выяснившихъ новыхъ принциповъ искусства, про¬ 
ступающихъ въ ихъ собственномъ творчествѣ. Эклектическій геній 
А. Иванова можно сблизить только съ общимъ типомъ (не стилемъ) 
Рафаэлевскаго творчества. Усваивая такъ же глубоко отовсюду со¬ 
бранные элементы, А. Ивановъ претворялъ ихъ въ нѣчто самобытно¬ 
новое, чему было свойственно что-то свое неуловимбе, раздѣляющее 
тонкой, но ясно ощутимой, гранью собирательное подражаніе отъ 
творчески-новаго въ искусствѣ". 

Приведенные случаи обратныхъ изображеній позволяютъ до из¬ 
вѣстной степени усмотрѣть, что въ искусствѣ какъ античномъ, такъ и 
новомъ встрѣчаются одинаковыя явленія художественнаго творчества, 
а разборъ картинъ А. А. Иванова, несравненно болѣе понятнаго и 
близкаго по духу, чѣмъ художники Греціи, Италіи и т. п., самъ 
собою призываетъ къ отысканію и выясненію такихъ же мотивовъ и 
въ искусствѣ другихъ народовъ. 


Н. Щербаковъ. 


шляпѣ съ широкими полями. Возможно, что и въ этой фигурѣ отразился антич¬ 
ный рельефъ такъ наа. Пастуха (вдѣланъ въ стѣну „Бѣлой залы" Гатчинскаго 
дворца; Старые Годы, 1914 г., іюль—сент., стр. 45, рис. на той же стр.; см. 
также нашу замѣтку „Античный рельефъ Гатчинскаго дворца" въ „Сборникѣ въ 
честь проф. Вл. К. Мальмберга“ („Общество изученія памятниковъ древности 
имени А. И. Успенскаго при И мп. Московск. Архѳол. Инст. имени Иьгп. Ни¬ 
колая Н“, т. И, рис. по фотографіи „Старыхъ Годовъ", на стр. 25), слѣпокъ съ 
котораго Ивановъ могъ видѣть въ музеѣ И м п. Акад. Худ. (Указатель скульптурн. 
муз. И мп. Акад. Худ., составилъ Г. Трей. СПБ., 1871 г., А6 333). Какъ стран¬ 
никъ Иванова, такъ и „Пастухъ" представлены въ профиль, съ нѣсколько за¬ 
прокинутой головой, въ шляпѣ съ полями; только странникъ смотритъ вправо, 
„Пастухъ" влѣво, и мы въ правѣ предположить, что здѣсь Ивановъ опять при¬ 
мѣнилъ обратное изображеніе античнаго произведенія, тѣмъ болѣе, что изъ 
всѣхъ фигуръ картины Иванова у странника мало моделировки и онъ носитъ 
характеръ плоскостной, столь свойственный именно рельефу. 

80 ) Старые Годы, 1916 г., янв.—февр., стр. 40. 



'ОТРАЖЕНІЕ АНТИЧНОЙ ФРЕСКИ НА БАРЕЛЬЕФѢ КАМИНА 

ГАТЧИНСКАГО ДВОРЦА. 

.Неоклассицизмъ зарождался повсюду, но 
только въ Россіи, третьемъ Римѣ, было впол¬ 
нѣ возможно развитіе этого стиля". (В. Кур¬ 
батовъ, Петербургъ. Художественно-исто¬ 
рическій очеркъ. СПБ., 1913 г., стр. 4). 

На ряду съ украшеніемъ новой сѣверной столицы не меньшее 
вниманіе русскихъ вѣнценосцевъ обращено было и на пригородныя 
резиденціи, гдѣ и понынѣ все говоритъ о великихъ эпохахъ не только 
царствованій, но и искусства. Въ предлагаемой краткой замѣткѣ мы 
коснемся лишь одного гатчинскаго памятника, интереснаго своимъ 
прямымъ указаніемъ на вдохновившій художника источникъ. 

Содержательный какъ всегда, лѣтній выпускъ журнала .Старые 
Годы* 1 за 1914 г. (іюль—сентябрь) весь посвященъ „Гатчинѣ при Павлѣ 
Петровичѣ, Цесаревичѣ и Императорѣ". Среди другихъ рисунковъ въ 
„Старыхъ Годахъ" данъ снимокъ камина въ Тронномъ Залѣ Импе¬ 
ратрицы Маріи Ѳеодоровны 1 ). Залъ, по словамъ Н. Лансере ^.—„ти¬ 
пичное произведеніе [Винцента] Бренны" (ум. около 1820 г.), выпи¬ 
саннаго въ 1780 г. Великою Княгинею Маріею Ѳеодоровной въ качествѣ 
живописца 3 ). Талантъ Бренны, какъ архитектора, былъ нѣсколько гру¬ 
боватаго характера 1 ), въ его постройкахъ „не видно настоящаго 
зодчаго, т.-е. творящаго красоту изъ сочетанія массъ" ’), что же ка¬ 
сается внутренняго убранства зданій Бренны, то оно эфектно, но не 
всегда архитектурно. *) 

Упомянутый каминъ сдѣланъ изъ бѣлаго мрамора, украшенъ 
бѣлыми же барельефами на порфировомъ фонѣ; рисунокъ камина при- 


*) Старые Годы, 1914 г., іюль—сентябрь, рнс. на стр. 15. 

2 ) Н. Лансере, Архитектура и сады Гатчины. Старые Годы, 1914 г. 
іюль—сентябрь, стр. 16. 

*) В. Курбатовъ, Петербургъ. СИБ., 1913 г., стр. 148. 

4 ) Н. Лансере, Архит. и сады Гатчины, стр. 10. 
ъ ) В. Курбатовъ, Петербургъ, стр. 149. 

6 ) Тамъ же, стр. 149. 
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писывается Бреннѣ *). На вер- 
{ЩШ ' ' хнемъ овальной формы ба- 

у рельефѣ (см. рис. 1) 2 ) мы ви- 

димъ широкое ложе; на немъ 
сидятъ двѣ полуобнаженныя 

Рис. і. . у Рис. 2. 

женскія фигуры съ покрыва¬ 
лами на головахъ. Лѣвая обняла свою подругу лѣвою рукой и же¬ 
стомъ правой какъ-бы уговариваетъ, ободряетъ внимательно слушаю¬ 
щую, застыдившую подругу. На первомъ планѣ замѣтно выдѣляется 
массивная ножка ложа. 


Рис. г. 


Даже если бы не былъ хорошо извѣстенъ источникъ для этой 
сцены, все-же заранѣе можно сказать, что данное изображеніе—часть 
какой-то болѣе обширной композиціи: въ барельефѣ Бренны не до¬ 
стаетъ законченности, цѣльности, замкнутости, столь существенно не¬ 
обходимыхъ для украшенія, занимающаго срединное и главное мѣсто. 
Конечно, ни на минуту не можетъ* возникнуть сомнѣнія, какое произ¬ 
веденіе, какого времени, народа и какой отрасли искусства послужило 
Бреннѣ образцомъ: передъ нами двѣ фигуры (Афродита или Пейѳо и 
новобрачная) изъ такъ называемой Альдобрандинской свадьбы,— фре¬ 
ски, открытой въ 1606 г. въ Римѣ и хранящейся нынѣ въ Ватиканской 
библіотекѣ (см. рис. 2) 3 ). Болѣе, чѣмъ допустимо, что итальянецъ. 
Бренна видѣлъ оригиналъ „Альдобрандинской свадьбы", или, во вся¬ 
комъ случаѣ, имѣлъ съ нея рисунокъ. 

Бренна внесъ въ свой барельефъ нѣкоторыя измѣненія сравни¬ 
тельно съ оригиналомъ: на послѣднемъ ложе представлено въ ракурсѣ,. 
показаны двѣ стороны ложа,—длинная и короткая, отчего оно кажется 
уходящимъ вглубь покоя; у Бренны мы видимъ только продольную 
сторону ложа, оно длиннѣе и занимаетъ больше мѣста. Главное же 
отклоненіе, столь умѣстное на украшеніи теплаго камина, заключается 
въ томъ, что Бренна и новобрачную изобразилъ полуобнаженной, что, 
уравнивая обѣ фигуры, до нѣкоторой степени доказываетъ извѣстную 
самостоятельность Бренны и придаетъ композиціи долю завершенности. 
Самый выборъ образца обнаруживаетъ хорошій, вѣрный вкусъ. 

Каминный медальонъ Бренны—одно изъ указаній, гдѣ иногда 


надо искать мотивы, вдохновлявшіе русское прикладное искусство 
конца XVIII ст. Крайне важно, что и письменныя свидѣтельства въ 
состояніи пролить свѣтъ на значеніе античной живописи для русскаго 


>) Н. Лансере, упом. статья, стр. 16 . 

3 ) Предлагаемый рисунокъ исполненъ по фотографіи „Старыхъ Годовъ", 
Редакція коихъ любезно разрѣшила воспользоваться ея снимкомъ, за что ав¬ 
торъ считаетъ своимъ пріятнымъ долгомъ выразить Редакціи свою глубокую и 
искреннюю благодарность. 

3 ) Копія въ краскахъ имѣется въ Музеѣ Изящныхъ Искусствъ имени 
Императора Александра Ш при Императорскомъ Московскомъ 5 7 ни- 
верситетѣ (Залъ XXVI, АЕ 1). 
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искусства эпохи Павла I. Въ первомъ по времени описаніи Гатчины 
доставленномъ въ 1797 году бар. Б. Кампенгаузеномъ, мы читаемъ 
между прочимъ слѣдующее: .Картина, найденная въ Геркуланумѣ и 
написанная на кускѣ стѣны, принадлежитъ къ числу самыхъ замѣча¬ 
тельныхъ рѣдкостей" [гатчинскаго дворца] 1 ). Въ запискахъ польскаго 
короля Станислава—Августа Понятовскаго, пробывшаго позднимъ лѣ¬ 
томъ 1797 г. 25 дней въ Гатчинѣ, находимъ относительно геркуланской 
картины болѣе подробныя свѣдѣнія: „Есть еще [въ гатчинскомъ двор¬ 
цѣ] маленькая картина, размѣромъ приблизительно въ одинъ футъ, 
которая изображаетъ трехъ грацій, написана на кускѣ мрамора, и 
вырыта въ Геркуланумѣ; колоритъ п рисунокъ совершенно своеоб¬ 
разны и вещь эта скорѣе любопытна, чѣмъ красива'* *). Изъ словъ 
бар. Кампенгаузена можно было бы заключить, что картина являлась 
частью фрески, чему противорѣчитъ описаніе польскаго короля, опре¬ 
дѣленно говорящаго, что картина была на мраморѣ; вполнѣ мыслимо, 
что эта картина была станковою, вродѣ картины Александра „Молодыя 
женщины, играющія въ кости"*), написанной также на мраморѣ и 
предназначенной для вставки въ стѣну. 

Была ли извѣстна Бреннѣ до сочиненія имъ рисунка для камина 
гатчинская античная картина,— мы не знаемъ; если она была знакома 
ему, то позволительно предположить, что она подала Бреннѣ мысль 
обратить взоры на „Альдобрандинскую свадьбу". 

Въ сѣверной, далекой холодной странѣ, гдѣ умѣютъ цѣнить и 
понимаютъ истинное искусство, античные образы, пріютившись у при¬ 
вѣтливаго камина, чувствуютъ себя какъ дома, видя вокругъ неоспо¬ 
римыя доказательства изысканнаго, тонкаго художественнаго вкуса 
этихъ такъ долго ходящихъ въ тяжелыхъ мѣховыхъ шубахъ, стран¬ 
ныхъ, любящихъ красивую жизнь „скиновъ", у которыхъ ни морозы, 
ни туманы не въ силахъ заглушить врожденнаго тяготѣнія къ идеаламъ 
івѣчно-прекраснаго. 

Предлагаемая краткая замѣтка была уже закончена, когда о гер- 
куланейской картинѣ въ Гатчинскомъ дворцѣ С. Юреневымъ были 
•сообщены слѣдующія интересныя свѣдѣнія*): „Гдѣ находится эта 
картина теперь—неизвѣстно. Можетъ быть, она была вдѣлана въ стѣну 


*) П. Вейнеръ, Убранство Гатчинскаго дворца. Старые Годы. 1914 г., 
іюль—сентябрь, стр. 36; въ примѣчаніи къ этому мѣсту (прим. 15, на стр. 76), 
г. Вейнеръ сообщаетъ: „Гдѣ эта картина находилась и существуетъ ли она 
понынѣ—неизвѣстно; намъ ее отыскать не удалось". 

3 ) Тамъ же, стр. 37; въ примѣчаніи (прим. 32 на стр. 77) г. Вейнеръ пи¬ 
шетъ: „Очевидно, та же, которую замѣтилъ бар. Кампенгаузенъ". 

8 І К. Вёрманъ, Исторія искусства всѣхъ временъ и народовъ. Томъ I. 
Лер. съ нѣм. подъ ред. А. И. Сомова. СПБ., 1903 г., рис. на стр. 550. Картина 
найдена въ Геркуланеѣ. 

*) С. Юре не въ. Картина изъ Геркуланума въ Гатчинскомъ дворцѣ 
'(Старые Годы, 1916 г„ январь—февраль, стр. 96—97). 
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и потомъ закрашена, можетъ быть лежитъ, забытая, въ кладовыхъ 
Гатчинскаго или какого-нибудь другого дворца, или же она попалъ 
въ частныя руки. 

Случайно нами была найдена гравюра съ утерянной Геркулаи- 
ской фрески. Она гравирована, поводимому, въ размѣръ картины 
(приблизительно ЗХо'/г вершковъ—у Понятовскаго одинъ футъ) въ 
1760 г. А Грековымъ и Е. Виноградовымъ; ея воспроизведеніе помѣ¬ 
щено у Ровинскаго въ „Словарѣ русскихъ граверовъ 11 (т. I, Виногра¬ 
довъ Ефимъ, И). Внизу ея находится надпись на русскомъ и фран¬ 
цузскомъ языкахъ: „Гравировано съ оригинальной картины, найден¬ 
ной въ Геркуланѣ и поднесенной Его Императорскому Высочеству 
Государю Цесаревичу и Великому Князю Павлу Петровичу, Вла¬ 
дѣтельному Герцогу Шлезвихъ Голыптинскому Его Сіятельствомъ 
канцлеромъ графомъ Воронцовымъ 1763 года". Эта надпись по¬ 
мѣщена въ отдѣльномъ обрамленіи, и у Ровинскаго не воспроиз¬ 
ведена. Гравюра изображаетъ женщину съ шаромъ въ правой рукѣ, 
стоящую на пьедесталѣ. Вокругъ пьедестала—семь пляшущихъ съ 
гирляндами цвѣтовъ въ рукахъ женщинъ. Три изъ нихъ сгруппиро¬ 
ваны на переднемъ планѣ такъ, какъ обыкновенно группируютъ трехъ 
грацій. Четыре другихъ находятся за пьедесталомъ и, вѣроятно, не 
были замѣчены Станиславомъ Августомъ при его бѣгломъ осмотрѣ. 
Гатчинскаго дворца. 

Прослѣдить исторію Геркуланской фрески Гатчинскаго дворца не 
удалось. Въ изслѣдованіяхъ, посвященныхъ раскопкамъ засыпанныхъ 
Везувіемъ городовъ, она не упоминается; также не нашли мы свѣдѣній 
о ней и въ .Архивѣ графовъ Воронцовыхъ", гдѣ въ перепискѣ могъ 
бы быть упомянутъ фактъ пріобрѣтенія картины канцлеромъ или под¬ 
несенія ея Цесаревичу. Въ 1760 г. она была уже привезена въ Россію, 
такъ какъ граверы Грековъ и Виноградовъ за границу не выѣзжали, 
и она могла быть гравирована только въ Россіи. Въ 1763 г., судя по 
надписи на гравюрѣ, картина была подарена графомъ Михаиломъ Ла- 
ріоновичемъ Воронцовымъ Великому Князю Павлу Петровичу. Въ 
послѣдній разъ о ней упоминается въ запискахъ Станислава Понятов¬ 
скаго въ 1797 году". 

Въ необычайной воспріимчивости русскаго искусства къ стилю 
ешріге нельзя ли усматривать нѣчто болѣе глубокое, чѣмъ простую 
очередную смѣну художественныхъ теченій,—хотѣлось бы думать, что 
въ этой отзывчивости къ античности ешріг’а, быть можетъ, возроди¬ 
лись античные элементы, составляющіе первоосновы искусства и куль¬ 
туры въ Россіи , ). ѵ 

Н. Щербаковъ. 


*) Б. В. Фармаковскій, Архаичаскій періодъ въ Россіи (Мат. по Арх^ 
Россія, № 34, стр. 78). 



ЕГИПЕТСКІЯ СКУЛЬПТУРНЫЯ МОДЕЛИ МУЗЕЯ ИЗЯЩНЫХЪ 
ИСКУССТВЪ ИМЕНИ ИМПЕРАТОРА АЛЕКСАНДРА III 

ПРИ 

ИМПЕРАТОРСКОМЪ МОСКОВСКОМЪ УНИВЕРСИТЕТЪ. 

Въ египетской коллекціи В. С. Голенищева (нынѣ находящейся 
въ Музеѣ Изящныхъ Искусствъ въ Москвѣ) имѣется нѣсколько мо¬ 
делей круглой скульптуры и рельефа. 

Главнымъ образомъ представлены царскія головы, затѣмъ головы 
животныхъ (льва, овна), птицъ (копчика, совы, ласточки) и нѣкоторыя 
другія. 

Египетскія скульптурныя модели даютъ опредѣленный вырабо¬ 
танный канонъ, которому долженъ былъ слѣдовать скульпторъ. Слу¬ 
жили эти модели для обученія начинающихъ, по нимъ они должны 
были изучать выработанную систему правилъ. Изслѣдуя ихъ, мы мо¬ 
жемъ болѣе или менѣе возстановить методъ традиціи въ египетскомъ 
искусствѣ. 

Относятся эти памятники къ Позднему Времени; находятъ ихъ 
въ различныхъ мѣстахъ Египта, какъ напримѣръ: въ Санѣ, въ Сак - 
кара. 

Очень цѣнное собраніе ихъ имѣется въ Каирскомъ Музеѣ, науч¬ 
ное описаніе которыхъ дано Есі^аг’омъ 1 ), а также и во многихъ му¬ 
зеяхъ и частныхъ коллекціяхъ. (Интересныя модели находятся въ 
Императорскомъ Эрмитажѣ, въ коллекціи проф. Б. В. Фармаковскаго, 
описанію этихъ моделей будетъ посвящена особая статья). 

Подробное разсмотрѣніе технической стороны египетской скуль¬ 
птуры мы находимъ у Ргіззе (Г Аѵеппез, Реггоі еі СЬіріег, Мазрего, 
Ей^аг и др., причемъ въ нѣкоторыхъ пунктахъ они совершенно ра¬ 
сходятся. 

Большей частью модель дѣлалась изъ известняка и носила ха¬ 
рактеръ законченнаго произведенія, но иногда ее оставляли неокон¬ 
ченной, чтобы начинающій ученикъ могъ яснѣе уловить ходъ работы. 


, ) СаЫощіе дёнёгаі Лея АпГщиНёя Ё§ур1іеппев Ли Мияёе Ли Саіге. Бсиіріогм’ яІиЛіез 
ап Л ипбмізсЬеЛ лѵогкя раг М. С. С. ЕЛдаг. І.е Саіге. 19С6. 

Прим. Въ скобкахъ помѣщены инвентарные номера Музея,— В. 2 и т. д. 
означаетъ номеръ витрины. 
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Обычнымъ этюдомъ круглой скульптуры являлась голова фара¬ 
она, на которую смотрѣли, какъ на условный типъ, а не какъ на 
портретъ. 

Головной уборъ и урей указывали на то. что изображена голова 
фараона, черты же лица такія же могли быть и у боговъ и у людей 
Ой 1 (3119), табл. VII, рис. 1). 

Иногда верхъ головного убо¬ 
ра не былъ сдѣланъ и голова 
кверху заканчивалась плоскимъ 
срѣзомъ (.V? 4 (3128), табл. ѴП, 
рис. 2; (К» 2 (3118), табл. VII, 
рис. 3). Скульпторъ оперировалъ 
съ прямоугольнымъ кускомъ из¬ 
вестняка, на поверхности котора¬ 
го находились горизонтальныя и 
вертикальныя линіи. Перекре¬ 
щиваясь подъ прямымъ угломъ, 
онѣ образовывали квадратъ (рис. 
1). Являясь единицей мѣры, эти 
квадраты дѣлались одного и того 
же размѣра, хотя большая точ¬ 
ность размѣра бываетъ рѣдка, но 
для простого глаза эта неправиль¬ 
ность не всегда замѣтна. 

На поверхности нѣкоторыхъ 
моделей вмѣсто квадратовъ иногда находятъ только вертикальныя 
линіи сзади, быть можетъ остальныя линіи могли исчезнуть отъ не¬ 
погоды или краски могли стереться, а иногда квадраты исчезали вслѣд¬ 
ствіе того, что кусокъ, на которомъ онъ былъ начертанъ, срѣзался. 

На большинствѣ головъ горизонтальныя линіи были помѣщены 
такъ, что одна изъ нихъ совпадала съ концомъ носа, но надо замѣ¬ 
тить, что въ нѣкоторыхъ случаяхъ она бываетъ нѣсколько выше. У 
царскихъ головъ конецъ носа былъ наиболѣе удобнымъ начальнымъ 
пунктомъ, когда голова вырѣзалась отдѣльно для практики. 

Что касается вертикальныхъ линій, то одна изъ нихъ опредѣ¬ 
ляетъ верхніе углы клафта, другія же размѣщались соотвѣтственно^ 
Это обычная система, и въ нѣкоторыхъ случаяхъ начальной линіей 
является передняя часть ушей, въ особенности въ тѣхъ случаяхъ, 
когда изображенъ другого рода головной уборъ (шлемъ). Квадратъ на 
царскихъ головахъ — это квадратъ канона, но использованный такъ, 
какъ это было удобно скульптору, когда онъ имѣлъ дѣло, именно, съ 
отдѣльной головой, а не съ цѣлой фигурой. 

Кромѣ главныхъ линій имѣются еще второстепенныя, которыя 
употреблялись, чтобы отмѣтить разстояніе нѣкоторыхъ пунктовъ отъ 
главныхъ линій: положеніе верхней границы уха, нижней границы 


Г 





V- 

1 




'и 


— 


/ 


Рис. і. 







233 — 


уха, края головной повязки, конца подбо¬ 
родка (рис. 2). Эти второстепенныя линіи 
наносились на поверхность камня или про¬ 
пускались, согласно желанію самого скульп¬ 
тора. И' главныя и второстепенныя линіи 
были пли врѣзаны на поверхности камня, 
или нанесены черной или красной краской 
(ЛІ! 1 (3119)). 

Размѣръ квадрата (или длина едини¬ 
цы) зависѣлъ отъ размѣра головы. Вопросъ 
объ опредѣленіи единицы измѣренія не 
выясненъ. По Есі^аг’у *) единица равна раз¬ 
стоянію отъ края носа до пункта на лбу, 
немного ниже головной повязки и выше 
брови, варіанты незначительны. Единица 
всегда остается одной и той же постоянной 
мѣрой; какъ произошла эта мѣра—вопросъ 
чрезвычайно трудный. 

Въ собраніи Музея имѣется еще нѣсколько головъ, сдѣланныхъ 
изъ нильскаго ила (№ 8 (3733), 9 (3734), іо (4567)). Возможно, что 
онѣ являлись слѣпками моделей, исполненныхъ изъ другого матеріала. 

Рѣже представлены другія 
части человѣческаго тѣла, боль¬ 
ше всего встрѣчается этюдъ лѣ¬ 
вой ноги.—Въ коллекціи Музея 
имѣется подобный об)езецъ (№ 12 
(3124)), рис. 3). Примѣрами го¬ 
ловъ животныхъ и птицъ въ 
круглой скульптурѣ> являются 
изображенія льва, львицы, овна, 
копчика (№ 15 (3123), табл. 1, 
рис. 6; 14 (3122), табл. 1. рис. 7; 13 (3120), табл. 1 рис. 5; 16 (3121), 
табл. 1 рис. 4 ). 

Затѣмъ въ Голенищевскомъ собраніи имѣются также образцы 
моделей въ рельефѣ. На сглаженной поверхности куска камня нано¬ 
сились квадраты, врѣзанные или нарисованные (Л? 27 (3731), 23 (3007). 
Послѣ того, какъ задній планъ былъ срѣзанъ, контуръ вырѣзаемаго 
рисунка заканчивался, края закруглялись, а детали отдѣлывались. 
Ебдаг сообщаетъ, что на нѣкоторыхъ рельефахъ имѣлись въ верхнихъ 
углахъ дыры, которыя, быть-можетъ, служили для того, чтобы эти 
произведенія вѣшались, какъ модели, на стѣнахъ мастерской скульп¬ 
тора. 




] ) Кетагкя о Г е^урііап’ ясиіріогя’ тойеІя’ЬѵС. С. Ксі^аг. Еесиѳіісіе Ігаѵаих геІаІіГя і 
Іа рЫІоІоіре еі а ГагеЬеоІодіе ёвурііеппея еі аяяугіеітев— тоі. XXVII. Гагія. 1905. 
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Въ большинствѣ этюдовъ человѣческія фигуры или головы въ 
рельефѣ — представлены правымъ профилемъ (№ 18 (3006), табл. 2, 
рис. 5; 21 (3245), табл. 2, рис. 2: 19 (3008), табл. 2 рис. 3: 20 (3126): 
Табл. 2, рис. 4), хотя въ Музеѣ имѣется плитка съ рельефнымъ изо¬ 
браженіемъ головъ фараона съ лѣвымъ профилемъ (Л« 22 (3009), табл. 
2 рис. 1 ). 

Реггоі и Мазрего считаютъ систему 'квадратовъ на поверхности 
рельефа, сдѣланной для увеличенія пли уменьшенія рисунка: „Г,е 
тізе аи саггеаи езі 1е ргосёбё бопі Іез агіізіез зе зегѵепі 1е ріиз 
зоиѵепі роиг гёрёіег еп реѣіѣ ипе дгапбе іі^иге, ои роиг гёрёіег еп 
&гапб ип реііі тобёіе*- (Реггоі)').—„Ре тобёіе, ехёспіё еп реііі, ёіаіі 
тіз аи саггеаи еі ігапзегіі зиг Іа тигаіііе а §гаибе ёсЬеІІе р>аг іез 
аіёев еі раг Іез ёіёѵез* 4 (Мазрего) *). 

Еб&аг же считаетъ, что для изображенія человѣческой фигуры— 
это не является первичной цѣлью системы квадратовъ: 

„Аз ге&агбз Іііе іштап і'щиге \ѵе кполѵ Йіаі іѣіз \ѵаз поі Иде 
ргішагу ригрозе оі іііе зциагез; лѵе кполѵ іЬаѣ Іііе ипіі лѵаз а сопзіапі 
^иапіііу аші Ніаі іііе агіізі і'оііолѵеб іііе гиіез о! а зузіет лѵѣісіі лѵаз 
Іігтіу ііхеб іп Ьіз тіпб“ (Есі^аг) *). 

Еб^аг приводитъ въ своей статьѣ „Зсиіріогз’ збибіез апб ітііііі- 
зѣеб лѵогкз“ — два канона измѣреній, господствовавшихъ въ египет¬ 
скомъ искусствѣ. По болѣе -древнему канону высота фигуры равня¬ 
лась 19 д. единицамъ, по новому 21 (или 21Ѵ 4 ). 

Еще у Діодора 4 ) встрѣчается замѣтка о томъ, что у египтянъ 
былъ канонъ, человѣческую фигуру они дѣлили на 21‘Д еди¬ 
ницы,—и что греческіе скульпторы Телеклъ и Теодоръ пользовались 
этой системЛі. Нѣкоторые ученые думали, что канонъ былъ основанъ на 
разницѣ какой-нибудь одной части тѣла къ другой, причемъ приво¬ 
дятся весьма различныя точки зрѣнія: по Еерзіиз'у, напримѣръ, такой 
мѣрой является длина ступни, по ЛѴіІкіпзон—высота ступни, по Віапс 
и Ргіззе—длина средняго пальца (руки). Еб^аг же осторожно предпо¬ 
лагаетъ, что если единица новой системы въ ея отношеніи къ человѣ¬ 
ческой фигурѣ была вообще опредѣлена, то это могла быть — ладонь. 
Что же касается Мазрего, Магіеііе н Реггоі, то они отрицаютъ суще¬ 
ствованіе канона въ египетскомъ искусствѣ. „N048 пе соппаіззопз раз 
Іез тёіѣобе, дне Іез е&урііепз етріоуаіепі а 1’ епзеі&петепі (Іи беззіп. 
Ьа ргаііеріе Іеиг аѵаіі арргіз а беіегтіпег іез ргорогііопз ^ёпёгаіез би 
согрз еі а ёіаМіг без геіаііопз сопзіапіез епіге іез рагііев бопі іі езі 
сопзіііиё, гааіз ііз пе з’ёіаіеиі ]атаіз іпериёіёз бе сЬШтег сез ргорог¬ 
ііопз еі бе Іез гапіепог іоиіез а ипе тезиге сотшипе. Кіеп, бапз се 


') Реггоі еі СЬіріе/.. Кдуріе. Нібіоіге <1е 1’агі ііаиы Г апіЦиі(ё. Т. 1. Сііарііге VII. 

2 ) Мазрего, ЫгсЪёоІо^іе с^урНеппе. Рагіз. СЬаркге IV. 

3 ) Е<%аг. бсиіріогв’ ^іисЗіея аші ипГіііі$с1іе<І лѵогкз, X. 

4 ) Оіосіогі. 1, 98, 5—7. 
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^иі поив гевіе сіе Іеиг оеиѵге, пе поив аиіогізе а сгоіге ци’ііз аіепі 
^атаів роевёсіё ип сапоп оШсіе! гё^іё йувіетаіщиетепі; зиг Іа 1оп§діеиг 
<1и (Іоі^і ои сіи ріесі іштаіп.—Беиг епзещпетепі ёіаіі сіе гоиііпе еі 
поп йеіііёогіе (Мазрего)‘). 

По Ьеруіиз’у *) верхней частью чело¬ 
вѣческой фигуры въ первомъ канонѣ яв¬ 
ляется верхняя часть лба, тамъ, гдѣ на¬ 
чинаются волосы; разстояніе равняется 18 
единицамъ, а высота всей фигуры высчиты¬ 
вается 19 единицъ. Высота ногъ до бедеръ 
9, до колѣнъ 6, до верха плечъ 10, до конца 
носа 17. Точное установленіе ширины фи¬ 
гуры труднѣе. 

Второй канонъ, распространившійся 
съ сансскаго періода, даетъ слѣдующія 
цифры: высота фигуры 22 съ дробью, вы¬ 
сота до верхней части лба 21 съ дробью, 
до рта 20, до плечъ 19, до колѣнъ 7. Е<%аг, 
признавая существованіе канона для изо¬ 
браженія человѣческой фигуры, допускаетъ 
все же, что пользованіе квадратомъ не за¬ 
прещало скульптору свободно работать, 
иногда и линіи намѣчались не совсѣмъ точно, а довольно свободно,— 
затѣмъ многіе скульпторы работали совсѣмъ безъ дѣленія на квад¬ 
раты, а только- на глазъ. 

Хорошей иллюстраціей хода работы надъ рельефомъ, начатомъ 
по разграфленному, согласно модели, камню, можетъ служить имѣю¬ 
щійся въ Музеѣ памятникъ (Л г « 4075. В. 9). Вся поверхность итого 
рельефа покрыта сѣтью квадратовъ, 33 неполныхъ въ высоту и 43 въ 
ширину. Рисунокъ исполненъ черной краской. Врѣзанныя линіи мѣ¬ 
стами проведены неровно, иногда видна поправка. Богиня Сохметъ 
представлена съ головой львицы, въ парикѣ. На ее головѣ солнечный 
дискъ со священнымъ змѣемъ уреемъ. Богиня одѣта въ обтянутое 
платье, правая рука въ ритуальной позѣ, лѣвая держитъ знакъ жизни 
(апК). На лѣвой рукѣ намѣченъ браслетъ, на шеѣ ожерелье. 

Впереди Сохметъ стоитъ богиня (?) въ головномъ уборѣ, состоя¬ 
щемъ изъ двухъ страусовыхъ перьевъ, въ серединѣ солнечный дискъ, 
по бокамъ уреп — все это покоится на рогахъ барана. 

Длинный парикъ спускается на грудь и плечи. Богиня одѣта въ 
широкое платье, на груди ожерелье, на рукахъ брослеты, въ правой 
она держитъ жезлъ „уасъ“, въ лѣвой знакъ жизни. 


*) Мвврего. 1А гсЬсоІодіе Кцуріісііпе. СІіаріП’с IV. 
'*) Ьерзінн. Ьепктаіег. 
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Обѣ богини стоятъ передъ фараономъ, который одѣтъ въ широ¬ 
кое платье, въ богатомъ головномъ уборѣ: на рукахъ, которыя изобра¬ 
жены въ ритуальной позѣ (съ чашей), надѣты браслеты, на шеѣ оже¬ 
релье. 

Рельефъ богини Сохметъ исполненъ отчетливо, рисунокъ же 
сохранился плохо, мѣстами совсѣмъ стерся. Съ боковъ камень нѣ¬ 
сколько отбитъ. Разграфленіе сохранилось хорошо. Работа носитъ ха¬ 
рактеръ начальный, совершенно еще не обработанный. 

Ширина рельефа 29,75 см. высота 22 см. Количество квадратовъ: 
въ дискѣ Сохметъ въ дл. 4 У, квадр., въ шир. 5'/, квадр.; въ головѣ 
въ дл. около 4, въ шир. 5 1 /,; во всей фигурѣ въ дл. 22 (съ головой), 
19 (безъ головы), въ шир. плечъ 4‘Д, бедеръ 3'/ 2 , низа ногъ 3: въ 
рукѣ (кисть сжата) въ дл. 10'Д, въ шир. 1; въ кисти руки въ дл. 3, 
въ шир. 1Ѵ 2 ; въ ногѣ въ дл. не полныхъ 12, въ шир., 1‘Д—2 */ 4 . 

Известнякъ. 



Рис. /. 


Въ коллекціи Музея имѣется 
нѣсколько рельефовъ человѣче¬ 
скихъ головъ (№ 19 (3008), 20 (3126), 
21 (3245), 22 (3009) II НѢСКОЛЬКО 
рельефовъ птицъ (№ 23 (3007), 

табл. 2, рис. 6; 25 (ЗОН); 24 (ЗОЮ), 
рис. 5: 26 (3244)). Для животныхъ 
и птицъ не было общепризнаннаго 
канона, единица измѣренія варін- 
руется. Ей§аг предполагаетъ, что 
ученика обучали овладѣтыізвѣстной 
системой изображенія животныхъ 
и птицъ, системой, быть-можетъ, 
просто мѣстной и обученіе продол¬ 
жалось до тѣхъ поръ, пока онъ не 
былъ въ состояніи производить нуж¬ 
ное изображеніе по правилу, не 
чувствуя необходимости въ разгра¬ 
фленной модели. 



ОПИСАНІЕ ПАМЯТНИКОВЪ. 

I. КРУГЛАЯ СКУЛЬПТУРА. 

N9 1 (№ 3119— В. .2)., рис. 1 табл. VII, рис. 1. 

Незаконченная модель идеальной головы фараона въ клафтѣ се 
священнымъ зміемъ уреемъ. 

Модели приданъ общій контуръ, намѣчены черты лица, уши, 
клафтъ, урей. 

Всюду видны награвированныя въ клѣтку линіи. 

Выс. 12,5 см. Шир. 10,25 см. 

Известнякъ. 

Ср. Саіаіодие ^ёпёгаі сіев апіісціііёз ёдуркіеппез (Іи Мизёе (Іи Саіге. 
Зсиіріог.ч’ уіисііез апсі ипііпі Ліеб лѵогкв раг М. С. С. Есі^аг. Ье Саіге. 
1906. ѵоі. XXXI, рі. VIII—ХИ. 

N8 2 (N9 3118— В. 2.), табл. VII, рис. 3. 

Модель, изображающая идеальную голову фараона. 

Работа хорошая. Поверхность полирована. Сохранность—мѣстами 
поверхность отколота. Выс. 18 см. Обхватъ 38 см. (верхъ). 

Ср. Ес^аг. РІ. XIII—XVI. 

№ 3 (№ 3127— В. 2). 

Модель головки. Отбитъ кончикъ носа. 

Выс. 11 см. Обхватъ 24 см. (верхъ). 

Известнякъ. 

Ср. Ес^аг. РІ. ХШ-ХѴ. 

№ 4 (№ 3128— В. 2.), табл. VII, рис. 2. 

Модель бюста фараона въ головной повязкѣ. Поверхность попор¬ 
чена, кончикъ носа отбитъ. 

Выс. 10,5 см. Обхватъ 24 см. 

Известнякъ. 

Ср. Еб&аг. РІ. XIII-XIV. 

N9 5 (N9 3710— В. 2). 

Фрагментъ головки - модели въ головной повязкѣ. Работа хоро¬ 
шая. Поверхность мѣстами отбита. 

Выс. 9 см. Шир. 4,5 см. 

Камень. 
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№ в (№ 3049—В. 2). 

Голова негра. Работа хорошая. Лѣвая часть головы немного 
отколота. 

Высота 8,5 см. 

Базальтъ. 

№ 7 (№ 3049. В. 2). 

Маска. 

Довольно широкое лицо, узкіе глаза, нѣсколько вздернутый носъ. 
Отбитъ кончикъ носа, на поверхности мѣстами немного отколото, 
стерто. 

Дл. 24 см. Шпр. 15,5 см. 

Камень. 

Ср. Есі&аг. Р1. XVII, 33.366, 33.367. 

№ 8 (N8 3733—В. 2). 

Неотдѣленная головка въ шлемѣ. 

Выс. 10,5 см. Шир. 6 см. Обхватъ 20 см. 

Нильскій илъ. 

N8 9 (N8 3734—В. 2). 

Неотдѣленная головка въ шлемѣ. 

Выс. 8,5 см. Шир. 6 см. 

Нильскій илъ. 

N8 10 (* 4567—В. 2). 

Лицо. 

На обратной сторонѣ какіе-то выпуклые знаки. 

Выс.—6,5 см.—Шир. 4,5 см. 

Нильскій илъ. 

№ 11 (№ 3563—В. 2). 

Лицо. 

Черты лица сработаны рѣзко. Поверхность мѣстами отколота. 
Выс. 5,5 см. Шир. 4 см. Обхватъ 12,5 см. 

Мягкій известнякъ. 

№ 12 (№ 3124—В. 2.), рис. 1. 

Модель лѣвой женской ноги. 

Тонкая, изящная работа. Поверхность полирована. Хорошая со¬ 
хранность. Выс. 7,25 см. Дл. 17 см. Шир. 5,5—4,75 см. 

Известнякъ. 

Ср. Е<і§аг. Р1. XIX, 33. 386. 

N8 13 (№ 3120—В. 2.), табл. VII, рис. 5. 

Голова барана. 

Хорошая работа. Немного отбита часть головы. 

Дл. 8,25 см. 

Известнякъ. 

Ср. Еб&аг. Р1. XX, 33. 390. 

N8 14 (Нв 3122—В. 2.), табл. VII, рис. 7. 

Голова львицы съ раскрытой пастью и прижатыми ушами. 
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Работа хорошая, тонкая. Сохранность — Отколоты передніе, вы¬ 
ступающіе зубы. Дл. 9,25 см. Известнякъ. 

№ 15 (№ 3123— В. 2.), табл. VII, рис. 0. 

Голова льва. 

Работа хорошая. — Немного отколоты уши. Выс. 13 см. Шир. 
9,25 см. Известнякъ. 

Ср. Ебдаг. РІ. XX, 33. 391. 

№ 16 (N«3121— В. 2.), табл. VII, рис. 4. 

Голова кобчика съ человѣческими ушами, въ головной повязкѣ. 
Работа детальная. Поверхность мѣстами отколота. Дл. 8,5 см. Шир. 
6,75 см. Известнякъ. 

Ср. Есі^аг. РІ. XX, 33.389. 

№ 17 (№ 2681— В. 2.) 

Модель пшента. 

Работа грубая. Сохранность хорошая. Выс. 13 см. Обхватъ 20,5 см. 
Базальтъ. 


II. РЕЛЬЕФЪ. 

N 9 18 (N 5 3006— В. 2.), табл. VIII, рис. 5: 

Фрагментъ рельефа съ изображеніемъ фараона въ шлемѣ, перед¬ 
никѣ и ожерельѣ. Въ лѣвой рукѣ чаша, правая приподнята (риту¬ 
альная поза). Низъ фигуры отколотъ, на поверхности отбиты неболь¬ 
шіе кусочки. Дл. 21 см. Шир. 19 см. Выс. 2,5 см. Известнякъ. 

Е(і§аг. РІ. XXIV, 33. 408. 

№ 19 (№» 3008 — В. 2.), табл. VIII, рис. 3. 

Небольшая плита съ рельефнымъ изображеніемъ двухъ головъ 
въ профиль. Одна голова отдѣлана, другая представляетъ общую 
схему, безъ деталировки. Плечи представлены въ правильномъ про¬ 
филѣ. На поверхности неровности. Дл. 14 см. Шир. 20,5 см. Выс. 
2,5—3 см. 

Ср. Еб^аг. РІ. XXXVI, 33. 458 (В), ХИН, 33. 489. 

Б. А. Тураевъ и Б. В. Фармаковскій. Опись коллекціи древно¬ 
стей, привезенныхъ изъ Египта весной 1909 года. Петербургъ 1910. 
Табл. VI, рис. 90. 

N1 20 (№ 3126— В. 2.), табл. VIII, рис. 4. 

Плитка съ рельефной моделью головы въ профиль (правый про¬ 
филь). 

Работа рельефа очень хорошая; мягко выдаются скулы, полныя 
губы, круглый подбородокъ, хорошо отмѣчены на шеѣ, подъ подбо¬ 
родкомъ двѣ образовавшіяся складочки. Плечи представлены въ пра¬ 
вильномъ профилѣ. На головѣ и лицѣ слѣды голубой краски. На 
поверхности шероховатости. Дл. 16 см. Шир. 14 см. Известнякъ. 

Ср. Еб^аг. РІ. ХЫП, 33. 489. 
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№ 21 (Ій 3245— В. 2.), табл. VII, рис. 2. 

Кусокъ камня съ врѣзаннымъ рельефомъ двухъ головъ въ про¬ 
филь (правый профиль). На головномъ уборѣ священный змій урей. 
Оба лица очень похожи. Работа хорошая, мягкая. Хорошо сработаны 
щеки, подбородокъ, губы. Сохранность хорошая. Дл. 13 см. ІИир. 
21 см. Базальтъ. 

Ср. ЕД§аг. Р1. XXXIX, 33. 476. 

№ 22 (№ 3009 — В. 2.) , табл. VII, рис. і. 

Фрагментъ модели—рельефа: на одной сторонѣ изображена го¬ 
лова фараона въ шлемѣ, на другой кобчикъ (на знакѣ пЪ). Рель¬ 
ефъ нѣсколько попорченъ, отбиты небольшіе кусочки (клювъ коб¬ 
чика); поверхность поцарапана, испачкана. Дл. 11,5 см. ІИир. 11. 
Известнякъ. 

Ср. Есі^аг. Р1. XXVI, XXXIX (голова) и XXXV, XXXVI (33.458) 
(кобчикъ). 

Аив^ем'ііЬНе Кипзі-Бепктаіег іег АедуріівсЬеп Заттіип# бег 
Каізег ЛѴіІЬеІтз-ІІпіѵегзіШЬ ЗігаззЪиг^ Ьегаив&е&еЪеп ѵоп ЛѴіІііеІт 
8 ріе?е 1 Ьег§-Ьеір 2 і§. 1909 Таі. XV, №. 64. 

Б. А. Тураевъ н Б. В. Фармаковскій. Табл. VI, рис. 86. 

№ 23 (Ій 3007. В. 2.), табл. VIII, рис. 6. 

Плитка съ рельефнымъ изображеніемъ птицы (іероглифъ \ѵг). 
Работа тщательная, изящная — изумительно сработаны ланки съ ко¬ 
готками. 

На обратной сторонѣ рельефные наброски: наверху когтя, внизу 
(обведенный черной краской) лягушки. 

Часть плитки отколота, рельефъ пострадалъ немного. Дл. 12,75 
см. ІИир. 11,25 см. Выс. 1 см. 

Известнякъ. 

Ср. Е^аг. Р1. XXXVIII, 33.464. 

Рііпйегз—Реігіе фотогр. № 419 Т, 420 Т. 

№24 (№3010— В. 2). 

Модель—рельефъ, изображающій сову (іероглифъ ш). 

Работа тщательная, детальная. Сохранность недурная. Дл. 
11 см. ІИир. 11 см. Известнякъ. 

Ср. Е<і§аг. Р1. XXXVII, XXXVI. 

№ 25 (№ 3011— В. 2). 

Фрагментъ плитка съ рельефами на обѣихъ сторонахъ: на одной 
изображенъ кобчикъ, на другой часть плеча съ длинными прядями 
парика. Работа рельефа хорошая, на той сторонѣ, гдѣ изображенъ 
кобчикъ, мѣстами сохранились награвированныя въ клѣтку линіи. 
Дл. 7 см. Шир. 5,5 см. Известнякъ (розовый). 

Ср. Есіеаг. Р1. XXXV—XXXVI. 

Ріітніегз—Реігіе. Фотогр. № 420 Т. 




№ 26 (№ 3244-В. 2к 

Небольшая плитка съ врѣзаннымъ рельефомъ, изображающимъ 
сову. Выс. 3 см. Дл. 10 см. Шир. 6,5 см. 

Гранитъ. 

Ср. Ей^аг. Р1. ХЬ. 

•М» 27 (№ 3731 -В. 2). 

Фрагментъ четырехугольной плитки съ награвированными въ 
клѣтку линіями. Выс. 1,25 см. Шир. 4 25 см. Дл. 5,5 см. 

Известнякъ. 

Ср. Ес^аг. Г1. XXXVIII, 33. 467, 33.468. 

АедурііасЬе Кітзісіепкшаіег іи бгазвЬиг^. ЛѴ. 8ріе§а1Ьег&. Та!. 
XV, N14 62. 

Т. Бороздина. 
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Табл. IV. 


Къ статьѣ С. В. Шервинскаго. 



ІМ ШРРр ГІГ; 

шйГЛіа 






















































Къ статьѣ Н. А. Щербакова 


6. 


8. 














Къ статьѣ Т. Н. Бороздиной 


6 . 


7 . 









Табл. VIII. 


Къ статьѣ Т. Н. Бороздиной. 



6. 






БИБЛІОГРАФІЯ. 

ЖАКЪ ДЕ БЕЗЬЕ, труверъ Фландріи. „О трехъ рыцаряхъ и о рубахѣ . 11 Пере¬ 
велъ со старо-французскаго И. Эрѳнбургъ. Издательство „Зёрна*.. Москва. 

Среди средневѣковыхъ фабльо, грубость которыхъ такъ часто доходитъ 
до высшихъ предѣловъ человѣческой пошлости, фабльо: „Бея Ігоіз сііеѵаііегз еі 
1е сііаіпзѳ* выгодно отличается изяществомъ художественной концепціи, глуби¬ 
ной основной мысли, тонкостью настроенія, проникающаго весь разсказъ о под¬ 
вигахъ бѣднаго рыцаря и его благородной дамы. Сколько поэтическаго очаро¬ 
ванія въ художественныхъ образахъ, созданныхъ фантазіей трувера Фландріи 
^счиез <іѳ Ваізіѳих, воплащающнхъ одну изъ главныхъ идей средневѣковой 
поэзіи, идею 6 томъ, что любовь никогда не дается даромъ, требуетъ всегда 
жертвъ, заслугъ со стороны обоихъ возлюбленныхъ! Какъ указываетъ Вёдіѳг 
въ своей книгѣ „Без РаЫіаих", эта повѣсть Ваізіеих пользовалась у современ¬ 
никовъ не меньшимъ распространеніемъ, чѣмъ другое его извѣстное произведе¬ 
ніе „Ѵеззіѳ аи Ргѳзігѳ 14 : между прочимъ, французскій ученый приводитъ даже 
двѣ нѣмецкихъ передѣлки фабльо „о трехъ рыцаряхъ и рубахѣ* 1 , относящихся 
къ ХІУ-ому столѣтію. 

Русскій переводъ „Сііеѵаііег аи сѣаіпзѳ" отличается одновременно и достоин¬ 
ствами и недостатками, какъ и всѣ подобныя работы. Жаль только, что пре¬ 
обладаютъ недостатки. Авторъ перевода—Илья Эрѳнбургъ, молодой поэтъ, жи¬ 
вущій всегда въ Парижѣ, уже извѣстный читающей публикѣ нѣсколькими сбор¬ 
никами оригинальныхъ стиховъ. Среди самостоятельныхъ произведеній Эрѳн- 
бурга немало такихъ, источники вдохновенія которыхъ коренятся въ средневѣ¬ 
ковыхъ сказкахъ, легендахъ и поэмахъ: видимо, душѣ его близокъ міръ средне¬ 
вѣковой поэзіи и фантастики. Этимъ, вѣроятно, объясняется то, что первое, основ¬ 
ное требованіе, предъявляемое къ переводчику: умѣніе уловить общій смыслъ 
переводимаго памятника, смыслъ: художественный, идейный, сентиментальный 
Эрѳнбургъ безусловно выполняетъ. Онъ передаетъ и простоту, и изящество 
формы фабльо, и наивное благородство міросозерцанія средневѣковаго автора— 
трувера, и возвышенность настроенія, вложеннаго послѣднимъ въ его незатѣй¬ 
ливый разсказъ. Но далѣе предъявляется другое не мѳнѣѳ важное требованіе: 
возможной близости перевода къ оригиналу, формальной точности во всѣхъ де¬ 
таляхъ работы. И это требованіе, къ сожалѣнію не только не выполняется Эрен- 
бургомъ, но даже какъ будто завѣдомо имъ игнорируется. 

Особенно странное впечатлѣніе производитъ то удивительное сокращеніе, 
которому подвергаетъ Эренбургъ переводимый имъ памятникъ. Оригиналъ „СЬѳ- 
ѵаііег аи СНаіпзѳ* 1 содержитъ 380 стиховъ, русскій переводъ—220. Эренбургъ не 
выпускаетъ какихъ-либо цѣльныхъ опредѣленныхъ мѣстъ фабльо (за исключе¬ 
ніемъ одного случая), онъ переводитъ все, но все -въ сокращенномъ видѣ. Такъ 
напримѣръ, описаніе колебаній 3-яго рыцаря передъ поединкомъ, начиная со 
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строки „Ьа пиі 8 1 еп ѵа. 1і .іогз ез с1аіге‘‘ до „Ѵегз зоп сопіепі іоі 1’ ашЫейге“ 
занимаетъ въ подлинникѣ 70 стиховъ, у Эренбурга лишь 30, самое изображе¬ 
ніе турнира, содержащее у ^сяиез сіе Ваізіеих 48 стиховъ, имѣетъ у переводчика 
20. На что падаютъ подобныя сокращенія? Конечно не на фактическое содержа¬ 
ніе фабльо, и такъ отличающееся чрезвычайной простотой, а на его стиль. Рядъ, 
художественныхъ описаній, художественныхъ сравненій не передается Эренбур- 
гомъ-и вмѣстѣ съ тѣмъ рядъ своихъ собственныхъ, не заключающихся въ ори¬ 
гиналѣ вносится имъ въ переводъ. Что общаго съ подлинникомъ имѣетъ опи¬ 
саніе у Эренбурга пріема, оказаннаго вторымъ рыцаремъ пажу, присланному 
дамой или кроваваго поединка рыцаря въ рубахѣ со своими соперниками? Но 
не будемъ останавливаться на приведеніи примѣровъ, скажемъ только, что если 
бы мы захотѣли указать всѣ вольности, допущенныя Эренбургомъ. то намъ 
пришлось бы стихъ за стихомъ процитировать почти весь его переводъ. 

Чѣмъ же объясняются эти недостатки перевода Эренбурга? Едва ли не¬ 
способностью передать на русскій языкъ такое несложное литературное про¬ 
изведеніе, какъ наше фабльо. Наличность подобной неспособности трудно пред¬ 
полагать у столь опытнаго поэта, какъ Эренбургъ. Гораздо вѣроятнѣе объяснятъ 
ихъ неправильнымъ пониманіемъ задачъ перевода вообще, неумѣніемъ провести 
границу между переводомъ и подражаніемъ. Возможно, правда, и другое объ¬ 
ясненіе. Быть можетъ неудача, постигнувшая Эренбурга, находится въ зависи¬ 
мости отъ недостаточнаго знакомства послѣдняго со старо-французскимъ язы¬ 
комъ? За это говоритъ какъ будто то, что единственное мѣсто фабльо, являю¬ 
щееся въ лингвистическомъ отношеніи сравнительно труднымъ: вступленіе жон¬ 
глера къ своему разсказу, оказывается безо всякихъ оговорокъ просто на проста 
пропущеннымъ въ переводѣ Эренбурга. 

Н. Ляминъ 1 


КАРОЛИНА ПАВЛОВА. Собраніе сочиненій. Редакція и матеріалы для біографіи 
В. Павловой Валерія Брюсова. Москва. Кн-во К. Ф. Некрасова. МСМХѴ. 

Ц. за 2 т. 5 р. 

Новое двухтомное изданіе К. Павловой, по оговоркѣ самого редактора, не 
претендуетъ на совершенную полноту. Такъ, напримѣръ, въ него не вошла еще 
никогда неопубликованная и трудно доступная переписка Павловой и всѣ про¬ 
изведенія ея на иностранныхъ языкахъ, между ними примѣчательные переводы 
русскихъ поэтовъ на нѣмецкій языкъ. Однако, новое изданіе Павловой является 
все же первымъ и единственнымъ, .полнымъ собраніемъ" ея сочиненій т. к. 
при жизни своей К. Павлова печатала нѣкоторыя произведенія отдѣльными вы¬ 
пусками, нѣкоторыя въ періодическихъ изданіяхъ, а сборникъ ея стиховъ, вы¬ 
шедшій въ 1863 году, отличается крайней неполнотой. Во второй томъ вошли 
имѣющія ничтожное художественное значеніе прозаическія произведенія Павло¬ 
вой и стихотворный романъ „Кадриль*, также значительно уступающій лири¬ 
ческимъ стихотвореніямъ. Весь интересъ сосредоточенъ на I томѣ, который со¬ 
держитъ лирику Павловой и обстаятельную біографическую статью Вал. Брю^ 
сова. 

К. Павлова, чье имя до сихъ поръ такъ мало говоритъ широкой публикѣ* 
была несправедливо оставлена безъ вниманія. В. Брюсовъ въ предисловіи гово¬ 
ритъ, что К. Павлова-одинъ изъ „...нашихъ замѣчательнѣйшихъ поэтовъ'*,ина 
русскихъ читателей и цѣнителей поэзіи падаетъ тяжелое обвиненіе, что ими 
забытъ „одинъ изъ лучшихъ русскихъ поэтовъ". Однако, такое обвиненіе вызвана 
едва ли не переоцѣнкой, которая по отношенію къ Павловой у В. Брюсова не¬ 
сомнѣнна. Мы будемъ далеки отъ справедливости, если будемъ отрицать у К. 
Павловой ея многія достоинства; она прежде всего въ ту эпоху, когда, художе- 
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ственные интересы были отодвинуты на второй планъ, осталась вѣрна имъ; ѳя 
сознательное отношеніе къ формѣ—лучшее изъ ея достоинствъ. Съ особенной 
заботливостью относилась поэтесса къ риѳмѣ и метру (ср. античную метриче¬ 
скую форму въ стихотвореніи „Пловецъ"), и въ этомъ отношеніи она перекиды¬ 
ваетъ мостъ между золотымъ періодомъ русской поэзіи и новымъ временемъ. 
И при всѣхъ этихъ несомнѣнныхъ качествахъ К. Павлова отнюдь не можетъ 
быть названа „однимъ изъ лучшихъ русскихъ поэтовъ'* и ея умѣлое стихотвор¬ 
ство лишь очень рѣдко приближается къ поэзіи въ отдѣльныхъ строфахъ и не¬ 
многихъ пьесахъ. Мертвенностью вѣетъ отъ всѣхъ стиховъ Павловой, гдѣ 

«Разсудокъ чувство покорилъ, 

И одолѣла воли сила 

Послѣдній взрывъ сердечныхъ силъ". 

• Лирика Павловой отличается субъективизмомъ; ея поэзія^-поэзія не чувства, а 
нѣкоего оскорбленнаго самолюбія; вмѣсто дѣйствительной трагедіи за ея гром¬ 
кими фразами чувствуется досадливое разочарованіе въ неудачливой жизни. 
Даже окружающій міръ не возбуждаетъ въ Павловой живого чувства, и посто¬ 
янно образы ея поэзіи возникаютъ, холодные и неубѣдительные, изъ философи¬ 
ческаго разсужденія, изъ мысли, а не изъ чувственнаго міра, дающаго образу 
«го яркость и теплоту. За всей поэзіей Павловой не чувствуется вообще истинно¬ 
поэтической подпочвы, и приводимыя В. Брюсовымъ мнѣнія о поэзіи Павловой 
Ив. Тургенева и Грановскаго невольно кажутся, хотя и рѣзкими, но справедли¬ 
выми. Весь характеръ поэзіи Павловой необыкновенно вяжется съ ея глубоко¬ 
антипатичнымъ обликомъ, обрисованнымъ въ „матеріалахъ къ біографіи". Съ 
другой стороны слѣдуетъ также признать, что К. Павлова очень не чутко поль¬ 
зовалась русскимъ языкомъ (напр. „Въ груди смиренныя понятья и неизмѣн¬ 
ный угомонъ..стр, 124). Во всякомъ случаѣ оцѣнка Павловой будетъ неизмѣримо 
выше, если оцѣнка эта будетъ проходитъ не въ области чистой поэзіи и ея тре¬ 
бованій, а въ области стихотворнаго мастерства, въ которомъ Павлова достигла 
весьма почтеннаго совершенства. Въ ея „святомъ рвхмеслѣ" мы должны болѣе 
цѣнить то, что есть въ немъ ремесленнаго, а не святого. 

„Собраніе сочиненій" издано изящно и пріятно для чтенія. Однако, эта 
пріятность нѣсколько омрачена довольно многочисленными опечатками. 

8 . 


* Архивъ села Нарабихи. Письма. Н. А. Некрасова и нъ Некрасову. Изд-во Н. Ф. 
Некрасова. М. 1916. Ц. 2 р. 59 к. 

47 писемъ самаго Некрасова, собранныхъ въ названной книгѣ, носятъ пре¬ 
имущественно семейно-дѣловой характеръ и особаго интереса не представляютъ. 
Значительно любопытнѣе письма корреспондентовъ поэта, сохранившіяся въ 
архивѣ Карабихи. Изъ этихъ писемъ наибольшаго вниманія достойны письма 
•отца поэта, гр. Л. Н. Толстого, М. Е. Салтанова, письма сестрѣ Некрасова А. А. 
Буткевичъ о послѣдней болѣзни его и нѣкот. др. Всестороннее изученіе Некра¬ 
сова впереди. Не говоря о томъ, что еще не накоплено достаточнаго къ тому 
количества матеріаловъ, до сего времени не имѣется полнаго, критическаго 
изданія произведеній поэта. Пока возможна лишь подгототовительная работа и 
всякій, кто занятъ ею, кто спеціально интересуется Некрасовымъ, не пройдетъ 
мимо архива Карабихи и будетъ ждать появленія 2-го тома, въ который, какъ 
гласитъ обѣщаніе издателя, „войдутъ нѣкоторыя неизданныя произведенія 
Н. А. въ стихахъ и прозѣ, а также довольно многочисленные варіанты уже 
извѣстныхъ произведеній". 
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АПОЛЛОНЪ ГРИГОРЬЕВЪ. Стихотворенія. Собралъ и примѣчаніями снабдилъ. 
Александръ Блокъ. Изд-во К. Ф. Некрасова. М. 1916. Ц. 3 р. 50 к. 

Если Аполлонъ Григорьевъ какъ критикъ, болѣе или менѣе, извѣстенъ, 
русскому читателю, то Григорьевъ—поэтъ ему совсѣмъ не знакомъ. А между 
тѣмъ Григорьевъ поэтъ крайне интересный и своеобразный. Едва ли можно со¬ 
гласиться съ той чрезмѣрно высокой оцѣнкой, которую даетъ А. Григорьеву г.. 
Блокъ, — значительная часть небольшого поэтическаго наслѣдія Григорьева 
важна, главнымъ образомъ, для характеристики сложной личности его, а равно 
и при историческомъ изученіи русской поэзіи,—но нельзя отрицать, что многія 
изъ стихотвореній Григорьева имѣютъ цѣнность не только историческую. Та¬ 
кія пьесы какъ напр. „Къ Лавиніи", .Обаяніе 4 ', „Нѣтъ никогда печальной тайны 4 *, 
„О если правда, то...' 1 и нѣкоторыя другія полны нѳвывѣтривающагося поэтиче¬ 
скаго аромата, ихъ мѣсто среди лучшихъ произведеній русской лирики. Жаль, 
что въ данное изданіе вошли не всѣ стихотворенія Григорьева, и надо поже¬ 
лать, чтобъ оправдалась надежда составителя, и русскому читателю понадоби¬ 
лось бы еще новое изданіе произведеній поэта, изданіе, которое можетъ быть, 
пополнено всѣми новонайденными стихотвореніями Григорьева. Что касается 
вводнаго очерка А. Блока, то надо признать, что имъ авторъ оказалъ Григорь¬ 
еву плохую услугу. Взявъ подъ свою защиту поэта, г. Блокъ неоднократно дѣ¬ 
лаетъ выпады противъ тѣхъ, кто, по его мнѣнію, былъ причиной непризнанія 
Григорьева, часто и не безъ ироніи говорить о взглядахъ, господствовавшихъ 
въ годы литературной дѣятельности Григорьева. Крайне непріятное впечатлѣ¬ 
ніе производятъ всѣ эти „интеллигентскіе лубки“, „интеллигентскія житія и 
святцы 4 ', многозначительно заключенныя въ ковычки, „пострадалъ" „идей" 
умеръ не „оттого что былъ честенъ 4 ', равно какъ колкія замѣчанія на счетъ 
Бѣлинскаго. Мы вовсе не считаемъ кощунствомъ возраженіе противъ догма¬ 
товъ „интеллигентской религіи", мы не склонны признавать Бѣлинскаго „ли¬ 
цомъ неприкосновеннымъ" и мы вполнѣ согласны съ авторомъ очерка, что 
окончательная оцѣнка дѣятельности „Бѣлинскаго и его соратниковъ впе¬ 
реди". Но совсѣмъ другого нежели г. Блокъ ожидаемъ мы отъ этой оцѣнки. 
Вполнѣ безпристрастно отнесясь къ дѣятельности Бѣлинскаго и его преемни¬ 
ковъ, русская интеллигенція не закроетъ глаза на ихъ ошибки, ао, равнымъ 
образомъ, не забудетъ никогда того, что что въ этой дѣятельности было вѣрнаго 
цѣннаго и полезнаго. Каждый, конечпо, имѣетъ право высказывать свои взгляды 
и возражать противъ тѣхъ мнѣній, съ которыми онъ не согласенъ. Но на все 
есть своя манера, и дѣлать это такъ, какъ дѣлаетъ въ своемъ очеркѣ г. Блокъ,. 
едва ли допустимо. По прочтенію очерка досадуешь: зачѣмъ предпосланъ онъ 
стихамъ Григорьева; какой то непріятный отсвѣтъ бросаетъ онъ на самого по¬ 
эта и мѣшаетъ воспринимать какъ должно его поэзію. Напрасно сталъ бы чи¬ 
татель искать въ очеркѣ разъясненій творчества Григорьева; составитель въ 
этомъ случаѣ отдѣлывается нѣсколькими неясными словами, нѣсколькими ту¬ 
манными намеками, или говоритъ о смѣнѣ въ стихахъ Григорьева, въ разные 
періоды его дѣятельности, четырехъ точекъ въ многоточіи - тремя, или о запя¬ 
тыхъ, обиліе которыхъ, по мнѣнію г. Блока, „свидѣтельствуетъ о душевной, 
оторопи, отъ которой не было спасенія поэту". 


В. С. ФЕДИНА. А. А. ФЕТЪ (Шеншинъ) матеріалы къ характеристикѣ. Петр* 
1915, стр. 146. Ц. 1 р. Д. Дареній <Радость земли». Изслѣдованіе лирик* 
Фета. Изд-во К. Ф. Некрасова. М. 1916. стр. 207. ц. 2 р. 

Не такъ давно Б. А. Садовской писалъ: „Самъ по себѣ фактъ, что Россія; 
цѣликомъ прозѣвала Фета,—страшенъ: онъ заставляетъ усумниться въ правѣ. 
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нашемъ на національное бытіе". Если, дѣйствительно, широкій кругъ читающей 
публики не успѣлъ еще въ полной мѣрѣ оцѣпить замѣчательнаго лирика на¬ 
шего, если творчество Фета не изучено еще всесторонне, не дано еще исчерпы¬ 
вающей характеристики какъ внутренней, такъ и внѣшней, формальной, стороны 
его лирики, то, все же, едва ли можно сказать, что Фета „прозѣвали". Доказа¬ 
тельствомъ того, что слова г. Садовскаго, къ счастью, не вполнѣ справедливы, 
можетъ служить приведенный въ книгѣ В. С. Федины списокъ литературы о 
Фетѣ: источниковъ о немъ въ этотъ списокъ входитъ около трехсотъ, „да и 
то это число значительно ниже дѣйствительнаго", замѣчаетъ авторъ. Работы 
В. С. Федины и Д. Дарскаго являются новыми источниками, которые могутъ 
дать много цѣннаго всѣмъ любящимъ Фета и изучающимъ его. 

Первая книга, по словамъ самаго автора ея, „содержитъ въ себѣ только 
матеріалы къ характеристикѣ Фета— не болѣе". Содержаніе ея распадается на 
самостоятельныя главы: „о происхожденіи и смерти Фета'*; „проблема „муки 
слова" въ поэзіи Фета; „флора и фауна въ поэзіи Фета и Тютчева**; „горные пей¬ 
зажи въ поэзіи Фета**; „значеніе ароматовъ въ поэзіи Фета“. Интересный вопросъ 
о происхожденіи Фета подвергнутъ авторомъ книги подробному обсужденію, но 
все же оставленъ открытымъ, въ виду отсутствія до сего времени точныхъ дан¬ 
ныхъ, позволяющихъ рѣшить чей сынъ былъ поэтъ: асессора Фета или А. Н. 
Шеншина. Въ главѣ о флорѣ и фаунѣ въ поэзіи Фета и Тютчева авторъ приво¬ 
дитъ таблицы, изъ которыхъ явствуетъ сколько разъ названіе того или иного 
растенія, животнаго, или той или иной птицы встрѣчается въ стихахъ Фета и 
Тютчева, и на основаніи этихъ таблицъ судитъ, кто изъ двухъ поэтовъ изобра¬ 
жалъ природу полнѣе. Побѣда остается за Фетомъ. У него, напримѣръ, въ 
166-ти стихотвореніяхъ имѣется 58 отдѣльныхъ обозначеній для животныхъ и 
рыбъ, (встрѣчающихся, съ повтореніями, ПН разъ), а у Тютчева—всего 1Б въ 
24 стихотвореніяхъ, заключающихъ 31 названіе въ различныхъ повтореніяхъ 
(стр. 102). Нельзя не преклониться передъ кропотливой работой, произведенной 
авторомъ таблицъ, при составленіи ихъ,-но невольно возникаетъ сомнѣніе въ 
вѣрности вывода, сдѣланнаго на основаніи этихъ таблицъ: можно ли не прибѣ¬ 
гая къ контексту, а лишь руководствуясь цифрами, судить о полнотѣ изображе¬ 
нія поэтомъ природы. Особенное недоумѣніе вызываетъ включеніе въ таблицы 
такихъ названій, какъ гадина степная", гидра, драконъ, „тварь волшебная", 
„звѣрь стоокій", или „кринъ райскій", „древо жизни", „райское дерево". Имѣютъ 
ли эти названія отношеніе къ изображенію природы? Изъ остальныхъ главъ 
наиболѣе любопытна глава, посвященная проблемѣ „муки слова" въ поэзіи 
Фета. 

Съ неослабѣваемымъ интересомъ читается книга Д. Дарскаго, посвящен¬ 
ная изслѣдованію лирики Фета. Авторъ останавливается сперва на вопросѣ о 
двойственности духовной природы Фета, знакомитъ съ обѣими половинами души 
поэта (соединившихся въ немъ „въ одинъ сложный, но цѣлостный характеръ'*)— 
„одна половина — это самый нѣжный, самый крылатый, недоступный даже ма¬ 
лѣйшему прикосновенію житейскаго, ангело-подобный поэтъ... Другая -это вели¬ 
кій знатокъ практической жизни, полковой адъютантъ и гвардейскій штабъ-рот¬ 
мистръ, прижимистый помѣщикъ средней руки и заядлый хозяинъ",—и указы¬ 
ваетъ какое значеніе для творчества поэта имѣла эта двухсторонность его пси¬ 
хическаго существа. Сдѣлавъ затѣмъ характеристику вдохновенія Фета, ука¬ 
завъ на „чисто музыкальную" основу его творчества, авторъ шагъ за шагомъ 
прослѣживаетъ весь ходъ поэтической эволюціи Фета, вводитъ читателя въ 
кругъ настроеній его лирики, знакомитъ съ его сложнымъ міросозерцаніемъ, съ 
его „религіей Всѳжизни* 4 , съ его эстетическими взглядами. Книга написана 
очень живо и изобилуетъ интересными сопоставленіями. Но исчерпывающимъ 
изслѣдованіе г. Дарскаго не является. Не говоря о томъ, что авторомъ его 
оставлена въ сторонѣ внѣшняя сторона поэзіи Фета, имъ нѳдостаточпо детально 
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выясненъ генезисъ нѣкоторыхъ взглядовъ' поэта; такъ напр. слишкомъ мало 
вниманія удѣлено г. Дарскимъ зависимости Фета въ нѣкоторыхъ случаяхъ отъ 
Шопеигауера, о чемъ авторъ говоритъ только вскользь. 

В. Морицъ . 


ГАСТОНЪ ИАСПЕРО. Египетъ. Агз ила— вресіез тШе. Всеобщая исторія искусствъ. 
Авторизованный переводъ Н. Д. Гальперинъ, подъ ред. А. М. Эфроса. Изд. 
Проблемы Эстетики. 401 стр.+565 рис. въ текстѣ и 4 красочн. табл. 
Москва, 1916 г. Цѣна въ перѳпл. 5 руб. 

Книга Знаменитаго французскаго египтолога Г. Масперо представляетъ 
собою послѣдовательное изложеніе египетскаго искусства начиная съ дина¬ 
стической эпохи вплоть до эллинистическаго времени. Наиболѣе полно и инте¬ 
ресно разработанъ отдѣлъ архитектуры, характерныя особенности которой уже 
были блестящимъ образомъ отмѣчены Масперо въ его АгсНёоІо^іе е^урііеппе, 
Оиісіе сіи Мизёе сіе Саіге и др. Останавливаясь подробно на древнѣйшихъ дина¬ 
стическихъ гробницахъ и примитивныхъ храмахъ, Масперо со свойственной ему 
наблюдательностью прослѣживаетъ постепенное развитіе мастабъ, появленіе и 
измѣненіе пирамидъ и др. гробницъ сначала древняго, потомъ средняго и но¬ 
ваго царства. Особенности стелъ и погребальныхъ плитъ подробно разсмотрѣны 
въ связи съ нѣкоторыми религіозными воззрѣніями египтянъ. 

Храмамъ Масперо посвящаетъ обширные отдѣлы во второй главѣ II части 
и въ началѣ 111 части. Большое количество архитектурныхъ терминовъ иногда 
затрудняетъ чтеніе такъ же, какъ обиліе матеріала, но въ общемъ все много¬ 
образіе египетскихъ храмовъ описано превосходно, и у читателя создается ясное 
представленіе о строительствѣ въ древнемъ Египтѣ. Тѣмъ не менѣе необходимо 
замѣтить, что Масперо мало говоритъ о связи мемфисскихъ гробницъ съ характер¬ 
ными гробницами первыхъ династій и отношеніи послѣднихъ къ могиламъ архаики. 
Вообще первая глава, трактующая о начаткахъ египетскаго искусства, страдаетъ 
недостаточной ясностью. Остается совершенно неизвѣстнымъ— какія стадіи раз¬ 
витія египетская скульптура и архитектура прошли въ до династическомъ періодѣ, 
занимавшемъ, какъ извѣстно, не мало столѣтій. Между тѣмъ онѣ имѣли свои 
особенности, въ искусствѣ же династическихъ египтянъ замѣтно много новыхъ 
элементовъ. То, что Масперо называетъ начатками египетскаго искусства—есть 
уже результатъ долгой и, повидимому, сложной эволюціи съ прочно установив¬ 
шимися формами, опредѣленнымъ стилемъ, условной символикой. Какимѣ обра¬ 
зомъ все это сложилось и почему? Попытки раскрыть источники искусства этого 
времени Масперо яѳ дѣлаетъ, наоборотъ, онъ какъ бы преднамѣренно соеди¬ 
няетъ вмѣстѣ архаику и первыя династіи подъ общимъ названіемъ Тинисской 
эпохи; между тѣмъ живопись этого періода, напр., Комъель-Ахмаръ (рис. 17) со¬ 
вершенно не соотвѣтствуетъ остальнымъ египетскимъ изображеніямъ. Несходство 
стилей въ различныхъ памятникахъ ранней эпохи также очень замѣтно изъ цѣ¬ 
лаго ряда рисунковъ. 

Свое дальнѣйшее изложеніе египетской скульптуры и живописи Масперо 
основываетъ на существованіи различныхъ школъ, которымъ и приписываетъ 
особенности египетскихъ стилей одного и того же времени. Этотъ подходъ 
едва ли можно считать удачнымъ. Естественно было бы предположить, что 
именно на югѣ, въ Тинисской области искусство получитъ наилучшее свое 
выраженіе. Между тѣмъ Масперо ищетъ его основы на сѣверѣ, въ Геліополисѣ, 
искусство котораго, кстатй сказать, совершенно неизвѣстно. По мнѣнію Мас¬ 
перо именно тамъ (эпохи онъ не указываетъ) образовалась та сложность и 
необычайное многообразіе формъ, которое характерно для египетскаго искусства. 



Но искусство сѣверныхъ областей, главнымъ образомъ мемфисское, значительно 
моложе тииисскаго, вслѣдствіе этого и сложнѣе. Особенности египетскихъ изоб¬ 
раженій намѣчаются уже въ произведеніяхъ первыхъ династій. Мемфисское 
искусство (эпохи строителей пирамидъ) безъ сомнѣнія сдѣлало крупный щагъ 
впередъ, и какъ явленіе очень сложное, образовалось изъ многихъ элементовъ, 
однако основы его лежатъ въ искусствѣ предыдущаго періода. Впрочемъ, самъ 
Масперо замѣчаетъ, что между ними существуетъ преемственная связь. Поэтому 
болѣе естественнымъ было бы разсматривать искусство ранней эпохи въ его 
послѣдовательномъ развитіи, чѣмъ разбивать его на нѣсколько недостаточно 
опредѣленныхъ школъ. Причина ихъ появленія остается совершенно неясной. 
Неизвѣстно также, какимъ образомъ вырабатывали онѣ всѣ особенности египет¬ 
скаго искусства. 

Еще труднѣе говорить о многихъ школахъ въ мемфисскую эпоху. Иногда 
произведенія двухъ т. наз. школъ ближе другъ къ другу, чѣмъ работы одной. 
Различіе между ними прослѣдить почти невозможно, а потому гораздо цѣлесо¬ 
образнѣе разсматривать мемфисское искусство въ цѣломъ, чѣмъ приписывать 
предметы, найденные въ различныхъ городахъ, особымъ школамъ. Нарушая 
единство искусства древняго царства, толкованіе Масперо еще болѣе затрудня¬ 
етъ пониманіе художественной стороны египетскихъ произведеній. Между тѣмъ 
только разсмотрѣніе искусства данной эпохи въ его цѣломъ можетъ сколько- 
нибудь удовлетворительно рѣшить вопросъ-почему художественныя проблемы 
рѣшались египтянами такъ своеобразно. Мѣсто изготовленія египетскихъ произ¬ 
веденій играетъ при этомъ второстепенную роль. Гораздо важнѣе разъяснить— 
какъ подходили египетскіе мастера къ различнымъ сюжетагнъ. Направленіе жи¬ 
вописи и скульптуры станетъ тогда для насъ болѣе опредѣленнымъ. 

Въ главѣ объ искусствѣ Средняго царства (1-го Ѳиванскаго періода), къ со¬ 
жалѣнію, недостаточно выпукло изложена скульптура XII династіи и ея отличіе 
отъ скульптуры болѣе ранней. (Къ этой же династіи, по всей вѣроятности, отно¬ 
сится бюстъ жреца бога Хонсу, изоб. на стр. 162, рис. 232, который Масперо при¬ 
писываетъ эпохѣ кочевниковъ). 

Въ Ѳиванскомъ искусствѣ Новаго царства также мало обращено вниманія 
на господствующія теченія и характерныя особенности живописи и скульптуры 
отдѣльныхъ царствованій. Масперо болѣе интересуется единичными памятни¬ 
ками, чѣмъ общими направленіями Новаго царства. Искусство времени Рамсоса II 
имъ оцѣнено слишкомъ высоко, наоборотъ, оригинальное искусство Амунхотепа 
(Аменофиса) IV* Масперо ставитъ слишкомъ низко, неудачно стараясь объяснить 
его вліяніемъ Гермопольской школы. Существованіе послѣдней очень неопредѣ¬ 
ленно, произведенія же, на которыя ссылается Масперо, на 700 лѣтъ раньше 
эпохи Телль-ель-Амарны. Корни искусства Амунхотепа IV (или Эхнатопа) ле¬ 
жатъ гораздо глубже. Оно настолько сложно, что для его разъясненія одного 
египетскаго искусства недостаточно, приходится обращаться на сѣверъ въ об¬ 
ласть эгѳйской культуры. Вліяніе сѣверныхъ странъ; Крита, Сиріи и Месопотаміи 
вообще не достаточно разъяснено Масперо. Между тѣмъ, хотя бы, статуя Амун¬ 
хотепа III (рис. В18) въ ассирійскомъ одѣяніи уже сама по себѣ наводитъ на 
многія размышленія. Крито-микенское вліяніе отмѣчено только въ области при¬ 
кладного искусства, которое какъ всегда изложено у Масперо превосходно. 

Ренессансъ Сансской эпохи и упадокъ египетскаго искусства, подробно 
прослѣженъ Масперо, хотя и здѣсь замѣтно иерегруженіе матеріаломъ. Впро¬ 
чемъ это общій недостатокъ книги. Ее можно скорѣе назвать послѣдователь¬ 
нымъ описаніемъ египетскихъ памятниковъ, чѣмъ исторіей египетскаго искус¬ 
ства. Тѣмъ не менѣе надо признать, что * Египетъ Масперо является одной изъ 
лучшихъ работъ въ этой области. Достоинства ея увеличиваются благодаря до¬ 
ступному популярному изложенію и прекраснымъ иллюстраціямъ (въ русскомъ из- 



даніи, Къ сожалѣнію, значительно хуже исполненнымъ). Нельзя не привѣтствовать 
ея появленія и на русскомъ языкѣ. Но издавать книгу въ томъ переводѣ, какой былъ 
сдѣланъ подъ редакціей А. Эфроса, совершенно безсмысленно. Не говоря о пол¬ 
номъ невѣжествѣ въ области египтологіи, переводчики выказали непроститель¬ 
ное незнаніе французскаго языка. Выраженія „спереди назадъ - (стр. 13), „пок¬ 
лоненіе при посредствѣ церемоніала" и т. п., очень некрасивы, нельзя перево¬ 
дить „тагіеіа^ѳз* черезъ „клеимы" (14), Іасіиге—„фактура" (223), геІіеГз оп 
сгеих— рельефы всаженные въ углубленіе" (22). слишкомъ много иностранныхъ 
словъ (гипогей, мальмиза и др.). Особенно слабымъ мѣстомъ перевода являются на¬ 
званія. Надо замѣтить, что вообще транскрипція Масперо египетскихъ именъ своею 
сложностью затрудняетъ чтеніе. Переводчики Масперо на нѣмецкій языкъ сочли 
своимъ долгомъ тщательно исправить всѣ имена согласно общепринятой тран¬ 
скрипціи, а также замѣнить по мѣрѣ возможности греческія названія египет¬ 
скими. Русскіе же переводчики не тольдр не внесли этихъ весьма существен¬ 
ныхъ поправокъ, что не трудно сдѣлать съ помощью египтологовъ, но постоянно 
передѣлывали на собственный ладъ путанныя названія Масперо. Иногда -полу¬ 
чалось нѣчто неузнаваемое: царь V дин. Сахурэ превратился въ Сагурію и 
склоняется какъ слово женскаго рода; Нофер-сешемпта (стр. 50) въ Наферсѳхемфта 
и тоже склоняется; Хатшепсутъ (царица XVIII дин.) въ Хатэопсуиту. Вообще 
франц. 2 , сН. кН не переводятся на русскій языкъ черезъ ц. х и к; вслѣдствіе 
этого безчисленное множество ошибокъ: Верхе вмѣсто Бершэ, Лихтъ вм. Лиштъ, 
Даххуръ вм. Дахпіуръ, Буцау вм. Бузау (правильно Нар-мѳръ), Цауіетъ-ел-Арі¬ 
анъ вмѣсто арабскаго Зауетъ-ѳль-Аріанъ, Консу вм. Хонсу, Кайану вм. Хіанъ 
(царь XIII дин.) и др. Редакція, впрочемъ, сама сознается въ неудовлетвори¬ 
тельномъ веденіи корректуры, ссылаясь на военное время, но никакія обстоя¬ 
тельства военнаго времени не могутъ извинить такихъ безпримѣрныхъ оши¬ 
бокъ, какъ Шипизъ (СЬіріег) на стр. 43 и „невѣста Шейкъ-ел-Беледа" (Іа ргё- 
Іепсіие іеттѳ (Іи СЬёІіі еі ЕШесі) на стр. 113. Въ таблицѣ еггаіа поправки иногда 
хуже ошибокъ; напр. Рахармакисъ на стр. 171 (надо Ра-Хармахисъ или ѳгип. 
Ра-Хор-яхути) исправлено въ Фк-Хермакисъ! 

Можно себѣ представить, какія знанія сообщитъ русскимъ читателямъ 
такой переводъ, а между тѣмъ появленіе книги способно во всякомъ случаѣ» 
содѣйствовать развитію интереса къ египетскому искусству, все болѣе замѣт¬ 
ному въ русскомъ обществѣ. 

М. Харіринъ . 


Э. ЛЕВИ. Греческая скульптура. Переводъ Вѣры Конради. Книгоиздатель¬ 
ство „Огни“. Петроградъ, 1915 г. Х-]-119-|-ХГѴ стр., 168 табл. (297 рис.). 

Цѣна 3 р. 50 к. 

Литература на русскомъ языкѣ по античному искусству, особенно ориги¬ 
нальная, вообще не богата сочиненіями общаго характера и хочется привѣтливо, 
радостно встрѣчать каждую новую книгу, даже переводную, посвященную такой 
важной отрасли эллинскаго художества, какъ пластика, показанной возможно 
полно въ ея лучшихъ и типичныхъ памятникахъ. Такая книга тѣмъ болѣе по¬ 
лезна въ данное время, что есть счастливая возможность ознакомиться съ мно¬ 
голикимъ развитіемъ античной скульптуры по систематически подобраннымъ 
слѣпкамъ въ Музеѣ Изящныхъ Искусствъ имени Императора Александра III въ 
Москвѣ. 

Въ книгѣ Лёви, вышедшей въ 1911 году на нѣмецкомъ языкѣ, въ сжатомъ, 
строго-научномъ, умѣломъ изложеніи представлена постепенная эволюція грече¬ 
ской скульптуры начиная со 2-ой половины VII ст. до Р. Хр., эпохи архаической, 
и кончая періодомъ архаизующимъ, — сознательнымъ возвратомъ къ давно уже 
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превзойденнымъ типамъ: въ концѣ своего блестящаго пути греческая пластика, 
исчерпавъ всѣ возможныя для нея задачи воспроизведенія, усталая, пресыщен¬ 
ная формальными и идейными достиженіями, ищетъ порывовъ творческаго вдох¬ 
новенія въ идеалахъ начальной своей эпохи,— кругъ развитія смыкается. 

Греческая скульптура разобрана Лёви въ четырехъ отдѣлахъ: 1. Архаиче¬ 
ская эпоха. 2. Фидій и скульптуры Парѳенона. 3. Скопасъ и Пракситель. 4. Ли¬ 
сиппъ и эллинистаческая пластика. Содержаніе книги даетъ больше, чѣмъ ука¬ 
зано въ заглавіяхъ отдѣловъ, и не опущены такіе крупные художники, какъ 
Миронъ и Поликлетъ. 

Для кого предназначена работа Лёви? Она предполагаетъ извѣстное зна¬ 
комство съ исторіей греческаго искусства, но смѣло можетъ быть рекомендована 
и приступающимъ къ изученію этого искусства. Для начинающихъ книга по¬ 
служитъ какъ бы преддверіемъ къ болѣе подробному прохожденію курса, явится 
своего рода философіей величайшаго изъ наслѣдій греческой культуры; у про¬ 
шедшихъ же курсъ работа Лёви освѣжитъ знанія, поможетъ разобраться въ 
курсѣ и лучше усвоить его. Лёви намѣчаетъ вѣхи, даетъ привлекательную., 
стройную картину непрерывнаго совершенствованія греческой скульптуры. Пол¬ 
ная мѣткими характеристиками, описаніями, тонкими наблюденіями, удачными 
сопоставленіями, книга будитъ мысль и невольно заставляетъ внимательнѣе 
смотрѣть на античные памятники. 

Книга снабжена большимъ числомъ хорошо выполненныхъ рисунковъ, что* 
при почти конспективномъ порою изложеніи, является особенно желательнымъ и 
необходимымъ. 

Перейдемъ теперь къ переводу г-жи Конради. Каждый переводъ - дѣло п 
' почетное, и весьма отвѣтственное. Нужно не исказить духа подлинника, не го¬ 
воря уже о томъ, что примитивное требованіе отъ перевода состоитъ въ обязл. 
тѳльствѣ переводчика ничего не пропускать, не прибавлять и вѣрно передавать 
все, что дано въ переводимой книгѣ; во-вторыхъ, необходимо перевести такъ, 
чтобы сочиненіе по возможности не производило впечатлѣнія перевода, - не по¬ 
хвала переводчику, если къ нему можно будетъ примѣнить слова И. С. Турге¬ 
нева, что такой-то „переперъ* такое-то сочиненіе „на языкъ родныхъ осинъ'. 
Русскій языкъ, слава Богу, настолько могучъ, что въ состояніи выражать мель¬ 
чайшіе оттѣнки, тончайшіе изгибы мысли. Само собою разумѣется, что отъ лица, 
переводящаго спеціальную книгу, читатели въ правѣ требовать нѣкотораго зна¬ 
нія предмета, о которомъ говорится въ книгѣ. 

Къ сожалѣнію, переводъ В. Конради далеко не всегда удовлетворяетъ 
всѣмъ этимъ условіямъ, и приходится сказать, что благія пожеланія перевод¬ 
чицы познакомить русскую публику съ интересною книгою Лёви во многомъ 
остались лишь пожеланіями. 

Уже самое названіе вызываетъ недоумѣніе: въ подлинникѣ книга озагла¬ 
влена „Біѳ ^гіесЬізсііе Ріазіікл и напрасно г-жа Конради „пластику* измѣнила 
въ „скульптуру",—въ этомъ не было здѣсь никакой особой надобности. 

Нѣкоторыя мѣста переведены или неправильно, или до такой степени 
вольно и съ пропусками, что совершенно искажаютъ смыслъ подлинника и трудны 
для пониманія; напр., на стр. 28 (нѣм. текстъ) мы читаемъ, что художникъ во¬ 
сточнаго фронтона храма Зевса въ Олимпіи помѣстилъ, во избѣжаніе скучной 
симметріи, рядомъ съ пятью стоящими одна подлѣ другой фигурами горизон¬ 
тальныя массы коней; г-жа Конради (стр. 25) это мѣсто поняла такъ, что пяти 
стоящимъ фигурамъ противопоставлены вздернутые на дыбы [дѵа§гѳсіи] кони. 
На стр. 34 Лёви говоритъ, что отъ одного изъ многочисленныхъ воспроизведеній 
Аѳины - Дѣвы дошелъ до насъ фрагментъ щита (рѣчь идетъ о щитѣ изъ бывшаго 
собранія лорда Странгфорда); г-жа Конради (стр. 30) понимаетъ это такъ, что 
,на [ѵоп] одномъ изъ многочисленныхъ воспроизведеній Аѳины сохранился обло- 
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мокъ щита 44 ... На какомъ именно воспроизведеніи сохранился этотъ кусокъ щита? 
На стр. 35 у Лёви, въ описаніи Аѳины * Парѳеновъ Фидія, говорится, что миѳи¬ 
ческій змѣй Акрополя помѣщался, какъ въ своего рода естественной норѣ, у 
внутренней стороны щита богини. Въ переводѣ (стр. 31) сказано, что этотъ змѣй 
клубомъ свивался на внутренней сторонѣ щита; пропущено, во-первыхъ, краси. 
вое и удачное въ данномъ случаѣ сравненіе мѣста у внутренней стѣнки щита 
со змѣинымъ логовомъ, а, во-вторыхъ, змѣй извивался у щита, а нѳ на щитѣ. 
Какъ увидимъ далѣе, г-жа Конради часто примѣняетъ не тѣ предлоги. На стр. 36 
Лёви пишетъ про Нику на правой вукѣ Аѳины, что богиня побѣды вѣнокъ дер¬ 
жала въ обѣихъ рукахъ, г-жа Конради (стр. 31) даетъ Никѣ по вѣнку въ каждую 
руку. Но особенно неудаченъ переводъ описанія самой хрисоэлефантинной ста¬ 
туи Аѳины. У Лёви (стр. 37—38) мы получаемъ ясное представленіе о томъ, что 
чешуйчатая эгида была какъ бы пряжкой перехвачена страшной головою Ме¬ 
дузы; одна изъ змѣй края эгиды обвивалась около прислоненнаго къ лѣвому 
плечу богини копья; на поднятыхъ нащѳчникахъ шлема было изображено по 
грифу, а надъ налобникомъ, покрытомъ орнаментомъ изъ листьевъ и завитковъ, 
помѣщались вперемежку грифы и олени; надъ всѣмъ этимъ вздымались три 
гребня, изъ коихъ боковые, болѣе низкіе, поддерживались скачущими пегасами, 
а средній, вѣнчавшій все многообразіе убранства шлема, подпирался сфинксомъ, 
человѣческое лицо котораго какъ бы указывало, что первенство надъ всѣмъ жи¬ 
вотнымъ и растительнымъ царствомъ принадлежитъ человѣку (изъ описанія у 
Лёви взяты здѣсь въ вольномъ пересказъ только существенныя части). Какъ же 
передала это мѣсто г-жа Конради? Приведемъ ея переводъ (стр. 33): .Далѣе че¬ 
шуйчатая эгида, внушающая ужасъ блѣднымъ ликомъ Медузы, которая смыка¬ 
етъ ее, какъ живая пряжка, и извивающимися па рубцѣ змѣями, изъ которыхъ 
одна обернулась вокругъ копья... Листья и завитки покрываютъ шишакъ [8іігп- 
бсЫЫ]; грифонъ держитъ забрало [\Уап§епк!аррв]; грифоны и лани поочередно 
украшаютъ края шлема. Надъ всѣмъ этимъ высятся три громадныхъ гребня; 
два боковыхъ поддерживаются скачущими крылатыми конями, а средній— 
сфинксомъ, который увѣнчиваетъ человѣческ імъ лицомъ все это многообразіе 
деталей"... 

Изъ перевода г-жи Конради слѣдуетъ, что на головѣ Аѳины былъ, во-пер¬ 
выхъ, шишакъ, покрытый листьями и завитками, и, во-вторыхъ, кромѣ шишака, 
шлемъ, забрало котораго держалъ грифъ, а края поочередно украшались гри¬ 
фами и ланями. Спросимъ г-жу Конради, не достаточно ли было для Аѳины од¬ 
ного шлема безъ шишака, хотя и покрытаго листьями и завитками, и строго ли 
соблюдалась между грифами и ланями очередь украшать (чѣмъ?) края шлема, 
кому порученъ былъ надзоръ за правильнымъ ея выполненіемъ, какое время 
продолжалась она и куда удалялись грифы или лани послѣ своей очереди? За 
новымъ запасомъ украшеній? И куда дѣвались грифы, украшавшіе нащечники? 
Даже если одинъ остался держать забрало, то гдѣ искать надо другого грифа? 

Крайне туманно переведено описаніе трона Зевса въ Олимпіи Лёви (стр. 41) 
пишетъ, что на скамейкѣ подъ ногами Зевса изображена была битва аѳинянъ 
оъ амазонками, что передноя изъ стѣнокъ, соединявшихъ нижнія части ножекъ 
трона, была выкрашена въ голубой цвѣтъ, а три остальныя расписаны Панэномъ, 
братомъ Фидія, такъ, что каждая стѣнка раздѣлена была на три поля и въ ка¬ 
ждомъ полѣ было написано по двѣ фигуры, далѣе, что повыше стѣнокъ, на пе- 
роводинахъ, представлены были (на боковыхъ) битвы съ амазонками, а на перед¬ 
ней помѣщались изображенія палѳстритовъ, выполненныя статуарно. У г-жи Кон¬ 
ради (стр. 36) читаемъ слѣдующее: .На подножіи выдѣлялась битва амазонокъ 
съ аѳинянами. Между ножками трона шли балясины, расписанныя братомъ Фи¬ 
дія, Панайноемь, въ каждомъ полѣ по двѣ фигуры; передняя сторона была окра¬ 
шена въ голубой цвѣтъ. Повыше, на поперечинахъ, были изображены битвы ама- 
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зонокъ, а на лицевой сторонѣ, круглой фигурой, игры на палестрѣ".*. 

Едва ли такой переводъ поможетъ панять устройство и убранство зевсова 
трона, ибо, не говоря о другихъ недостаткахъ перевода, пропущено здѣсь ука¬ 
заніе, какъ распредѣлена была роспись Панэна, и напрасно палестриты превра¬ 
щены въ игры въ палестрѣ. 

На стр. 101 Лови, говоря о греческомъ искусствѣ эллинистической эпохи 
въ Египтѣ, замѣчаетъ, что въ образовавшемся въ данный періодъ смѣшанномъ 
египто-эллинистическомъ искусствѣ греческій элементъ оказался преобладаю¬ 
щимъ; г-жа Конради (стр. 89) слова „ѳгипто-эллинистичѳское смѣшанное искус¬ 
ство" |а^уріІ8сЬ-Ье11епі8ІІ8сЬе МізсМпшві] переводитъ „греко-египетская помѣсь*. 

Въ описаніи Мироновой группы Аѳины и Марсія у Лёви (стр. 109) гово¬ 
рится, что сладкіе звуки флейты привлекли Марсія, и онъ, подплясывая подъ 
игру Аѳины, сталъ осторожно подкрадываться къ богинѣ. Г-жа Конради (стр. 96) 
переводитъ: .... сладкіе звуки оривлекли силена Марсія, который сталъ украд¬ 
кой [пасІізсЫісЬ] плясать подъ игру богини*. 

Приведенныхъ мѣстъ достаточно, чтобы судить о достоинствѣ перевода 
В. Конради. Остановимся все же еще на нѣкоторыхъ частностяхъ. Благодаря 
чрезмѣрно близкому, робкому слѣдованію подлиннику и буквальному переводу 
получаются у г-жи Конради такія выраженія, какъ ,пеплосъ изъ тяжелой шер¬ 
сти" (стр. 19; см. также стр. 84. гдѣ плащу или Гермесу придается „видъ мяг¬ 
кой шерсти", когда ясно, что подразумѣваѳтся тяжелая шерстяная одежда или 
ткань изъ нѣжной, мягкой шерсти) и т. д. 

Г-жа Конради нерѣдко имя существительное замѣняетъ соотвѣтствующимъ 
личнымъ мѣстоимѣніемъ въ такихъ мѣстахъ, гдѣ подобное сокращеніе только 
затемняетъ смыслъ той или другой фразы и приводитъ къ совершенно неожи¬ 
даннымъ выводамъ. На стр. 84 мы находимъ у переводчицы слѣдующую фразу: 
„Когда мастеръ намѣчалъ на плащѣ своего Гермеса тѣ легкія углубленія, ко¬ 
торыя придаютъ ему видъ мягкой шерсти, имѣлъ ли онъ передъ собою дѣйстви¬ 
тельную ткань съ такими же равномѣрными, правильными, ритмическими склад¬ 
ками?" Кому легкія углубленія придаютъ „видъ мягкой шерсти": плащу или 
Гермесу? 

Далѣе, на стр. 92, читаемъ: „Посндонъ... правую ногу поставилъ на скалу; 
на ней покоится правая рука (въ которой первоначально ничего не было)..-" На 
чемъ же покоится правая рука: на правой ногѣ (какъ въ дѣйствительности) или 
на скалѣ? Во второмъ случаѣ, по г-жѣ Конради, Посидонъ не только поставилъ 
на скалу правую ногу, но для большей устойчивости оперся о ту же скалу и 
правой рукою, вѣроятно всей ладонью, такъ какъ вѣдь первоначально въ пра¬ 
вой рукѣ ничего не было. 

На стр. VIII 245) и IX (.N 2 265) неправильно сказано про статую Мене- 
лая съ трупомъ Патрокла и про Дѳмосѳена (съ рѳставрованными кистями), что 
это— реставраціи въ рисункѣ (въ оригиналѣ читаемъ, что это— возстановленія,— 
подразумѣвается, въ гипсѣ). 

Выше замѣчено было, что В. Конради примѣняетъ часто не тѣ предлоги, 
какіе подходятъ въ данномъ случаѣ. Почти вездѣ, гдѣ рѣчь идетъ объ островѣ, 
говорится*„изъ* вмѣсто „съ“, напр., на стр. I (изъ Крита, изъ Делоса), VII (изъ 
Делоса), 3 (изъ Наксоса), 95 (изъ Делоса) и т. д. Вѣдь странно и чуждо было бы 
услыхать „изъ Васильевскаго острова" вмѣсто „съ Васильевскаго острова"; ино¬ 
гда, впрочемъ, въ примѣненіи къ острову г-жа Конради допускаетъ и „съ 4 , 
напр., на стр. 59 (съ о. Пароса), на табл. 5, рис. 13 (съ о. Крита), но въ большин¬ 
ствѣ преобладаетъ „изъ". Порою „изъ" болѣе чѣмъ не на мѣстѣ: напр., на стр. II 
мы встрѣчаемъ „Аполлона изъ Омфала" (вообще этому Аполлону что-то не ве¬ 
зетъ въ переводахъ,—въ „Исторіи искусства всѣхъ временъ и народовъ" К. Вёр- 
мана, т. I, пер. подъ ред. А. И. Сомова, стр. 394 и 396, та же статая обозначена 
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„такъ называемый Омфалъ-Аполлонъ - ) 1 ), на стр. VI цередъ нами „Тихэ изъ 
Антіохіи - . Стыдно переводчицѣ, что она знаменитыя золотыя куль-обскія подвѣ- 
еки съ изображеніемъ головы Аѳины-Парѳёносъ, являющіяся гордостью Импера¬ 
торскаго Эрмитажа, называетъ медалями (стр. IV и XI), хотя въ другомъ мѣстѣ 
(стр. XIV) правильно сказано „золотые медальоны - (въ подлинникѣ вездѣ гово¬ 
рится про медальоны). Что касается начертанія греческихъ и латинскихъ словъ, 
то оно не вездѣ выдержано: напр., переводчица пишетъ „Пэоній - , но „Панайной - 
(стр. 36) и даже (въ перечнѣ художниковъ) . Пянайносъ - ; если „Паоній - , то надо, 
бы „Панэнъ\ а разъ „Панайносъ - , то и „Пайоніосъ\ Далѣе, если „Пракситель - , 
„Лисиппъ - , то и „Стефанъ - , „Архермъ - , а не „Стефаносъ - (стр. X и табл. 168) и 
„Архермосъ - (стр. И, гдѣ кстати Архермъ названъ и „АхерМосомъ - ); теперь 
можно считать общепринятымъ написаніе „Помпеи", а не „Помпея - , какъ у г-жи 
Конради (стр. II и табл. 20, рис. 46). На стр. VII и таблицѣ 109 перепутаны №№ 
подъ № 197 должна быть Афродита Медицейская, подъ М 198— Афродита Капи¬ 
толійская, а не наоборотъ, какъ у г-жи Конради. 

Что до рисунковъ, то не всѣ выполнены отчетливо, многіе вышли слѣпо 
(напр, рис. 79в, 80, 151, 159, 180, 185, 237, 290, 291). 

Противъ ожиданія, объемъ рецензіи нѣсколько разросся, хотя указаны въ 
ней только болѣе или менѣе существенные, вопіющіе промахи. Приходится ска¬ 
зать, что главная причина неудовлетворительности перевода заключается въ не¬ 
достаточномъ знаніи переводчицей античнаго искусства вообще и греческой пла¬ 
стики въ частности, а также въ неполномъ владѣніи нѣмецкимъ языкомъ и въ 
неумѣніи переводимое правильно и понятно выражать на русскомъ языкѣ. Въ 
оправданіе г-жи Конради можно привести только одно смягчающее обстоятель¬ 
ство,—книги Лёви написана не легко: переводъ такой работы по плечу или спе¬ 
ціалисту по античному искусству, или опытному переводчику, пользующемуся 
указаніями и редакціей спеціалиста; смѣло и рискованно браться за переводъ 
не обладая всѣми данными для хорошаго перевода, каковой, что само собой по¬ 
нятно, лишь и представляетъ цѣнность. Благія пожеланія г-жи Конради дать 
русской публикѣ единоличный переводъ полезной и интересной книги Лёви оста¬ 
лись, къ сожалѣнію, одними пожеланіями. 

Будемъ надѣяться, что не заставитъ себя ожидать дѣйствительно хорошій 
переводъ, свободный отъ недостатковъ, часть коихъ посильно разобрана въ пред¬ 
лагаемой рецензіи. 

Н . Щербаковъ. 

РОМЭНЪ РОЛАНЪ. Микель-Анджело. Пер. А. Заржевской. Подъ ред. П. Юш¬ 
кевича. Съ многоч. илл. Петроградъ. 1915. Изд. Семенова. Ц. 2 руб. 

Авторъ извѣстной повѣсти „Жанъ Кристофъ - далъ намъ но просьбѣ друзей 
жизнеописаніе трехъ великихъ творцовъ разныхъ временъ и разныхъ областей: 
Бетховена, Толстого и Мике ль- Анджел о, положившихъ неизгладимую печать на 
нашу духовную жизнь. Здѣсь насъ интересуетъ Микель-Анджело. 

„Великія души 4 *, говоритъ Ромэнъ Роланъ, „точно высокія вершины: ихъ 
хлещетъ вѣтеръ, окутываютъ тучи, но поднявшись до нихъ дышешь легче и 
полнѣе, чѣмъ въ другомъ мѣстѣ. Воздухъ здѣсь обладаетъ чистотой, омывающей 
сердце отъ скверны его, а когда разсѣиваются тучи, то видишь себя вознесен- 


*) Рѣчь идетъ о статуѣ обнаженнаго юноши, найденной въ 1862 г. въ аѳин¬ 
скомъ театрѣ и хранящейся въ Аѳинахъ; мнѣніе, что къ этой статуѣ относится 
омфалъ (отрЬаІов, пупъ; выпуклость по сере* динѣ щита; центръ, середина; „пупъ 
земли ), на.которомъ сохранились слѣды ступней какой-то статуи, опровергнуто, 
ибо слѣды не совпадаютъ со ступнями аѳинскаго юноши. Для отличія этой ста¬ 
туи отъ другихъ статуй обнаженныхъ юношей установилось за ней наименова¬ 
ніе „такъ называемый Аполлонъ на омфалѣ - . 
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нымъ надъ человѣческимъ родомъ*. 

Поднялъ ли насъ авторъ до этой вершины? Заставилъ ли онъ насъ поды¬ 
шать этимъ горнымъ воздухомъ, забыться и вознестись надъ человѣческимъ 
родомъ? Поднялъ ли онъ надъ нашими головами „красное знамя героевъ**? Нѣтъ, 
ибо ему самому органически недоступна эта вершина. Непроходимая пропасть 
различныхъ культуръ отдѣляетъ великаго генія эпохи Возрожденія отъ автора, 
очень яркаго плода нашего времени. И то, что для Микель-Анджело является 
источникомъ жизни и свѣта, источникомъ его творческихъ силъ, для Романа 
Ролана есть источникъ немощи и безсилія, мрачной меланхоліи. „Богъ! Вѣчная 
жизнь! Это убѣжище тѣхъ, кто не можетъ добиться успѣха въ жизни, здѣсь, 
на землѣ. Вѣра, которая часто является лишь отсутствіемъ вѣры въ жизнь, 
въ будущее, въ самого себя, недостаткомъ смѣлости и радости. Мы знаемъ, на 
сколькихъ пораженіяхъ зиждется ваша скорбная побѣда! Я люблю васъ, хри¬ 
стіане, ибо — я васъ жалѣю.“ 

Вотъ почему великая тоска Микель-Анджело, самые сложные моменты его 
чаянья и творчества, Роману Ролану недоступны. Онъ старался подойти къ той 
эпохѣ, углубиться въ ту великую жизнь, выявить въ ней самое сокровенное,' 
но образы прѳломшівшіеся въ его психологіи являются часто въ искаженномъ 
видѣ. Онъ часто видитъ внѣшнее въ большихъ образахъ той эпохи: мистикъ 
Савонарола рисуется ему козлинымъ профилемъ съ, горящими глазами, заста¬ 
вляющимъ плясать монаховъ вокругъ костра. Роланъ изучалъ документы, письма 
Микель-Анджело, но въ немъ самомъ не достаетъ той чуткой творческой фанта¬ 
зіи, чтобы въ словахъ, звучащихъ изъ столь отдаленнаго, чуждаго намъ міра по¬ 
чувствовать тотъ реальный жизненный смыслъ, который былъ вложенъ въ нихъ ав¬ 
торомъ. Роланъ не справляется съ матеріаломъ, не освѣщаетъ его; яркія слова 
темнѣютъ и уподобляются засохшимъ, мертвымъ листьямъ, отпавшимъ отъ 
живого ствола. Исчезаетъ нѣжная краска, исчезаетъ благоуханіе жизни и только 
смутное представленіе можно получить о былой ихъ красотѣ. Изъ писемъ часто 
выводятся самыя противорѣчивыя мнѣнія. 

Книгу Романъ Роланъ раздѣляетъ на слѣдующія части: Борьба: I —сила, 
11 — сломанная сила, Ш — отчаяніе; Отреченіе: 1 — любовь, II — вѣра, III — одино¬ 
чество. Заглавія много говорящія; такъ много ждешь отъ этихъ главъ. Онѣ какъ 
будто такъ близко подходятъ къ сути Микель-Анджело. Ждешь съ громаднымъ 
напряженіемъ, что вотъ встанетъ передъ нами его грандіозный ликъ; по про¬ 
чтеніи же охватываетъ глубокое разочарованіе. Желанный образъ такъ и остается 
въ туманной дали, откуда лишь смутно вырисовываются самыя рѣзкія, легче 
всего доступныя для выявленія черты. Въ чемъ заключается его сила? Что сло¬ 
мило ее? Откуда его отчаяніе? На все это даны старые отвѣты, старые мотивы 
на новый ладъ передѣланные. Все сводится почти къ внѣшнимъ треніямъ, къ внѣш¬ 
нимъ не доразумѣніямъ, къ внѣшнимъ событіямъ, и что произошло въ душѣ Микель- 
Анджело, мы такъ же мало знаемъ по прочтеніи, какъ и прежде. Гдѣ причина его 
великой тоски, его божественной скорби? На это отвѣта Ромэнъ Роланъ дать 
не можетъ. Ибо его тоску, таящую въ себѣ' великіе творческіе замыслы, 
его скорбь, скрывавшую въ себѣ порою неземную радость, Ромэнъ Роланъ подмѣ¬ 
няетъ современной тоской безпочвенности. Когда онъ изображаетъ страданіе 
Микелъ-Авджело, онъ какъ будто дѣлаетъ его доступнѣе намъ, но не потому» 
что ему удается подняться и поднять насъ до высоты Микель-Анджело; Роланъ 
уменьшаетъ Микель-Анджело, принижаетъ, дѣлаетъ на подобіе намъ. Такъ же 
мало свѣта онъ проливаетъ и на сложныя отношенія великаго генія къ окру¬ 
жающей его средѣ, на причину его одиночества. 

„Онъ былъ одинокъ, ненавидѣлъ и былъ ненавидимъ. Онъ любилъ, но ни¬ 
когда не былъ любимъ. Имъ восхищались и въ то же время его боялись. Подъ 
конецъ жизни онъ внушаетъ религіозное почтеніе. Онъ властвуетъ надъ вѣ¬ 
комъ. п тогда онъ нѣсколько успокаивается. Онъ смотритъ на людей сверху 



внизъ, они на него — снизу вверхъ, и никогда онъ не сходится ни съ кѣмъ. 
Никогда онъ не знаетъ покоя, не знаетъ той доступной послѣднимъ изъ люден 
радости, благодаря которой можно уснуть хоть на мигъ, убаюканному чьей- 
нибудь привязанностью. - 

Изъ этихъ словъ видно какъ мало выясняетъ намъ авторъ истинную при¬ 
чину одиночества Микель-Анджело. Онъ не былъ психологомъ-аналитикомъ; не¬ 
даромъ въ его творчествѣ не встрѣчается ни одного портрета. Онъ создавалъ* 
творилъ живыхъ людей вокругъ себя на подобіе своихъ героическихъ мрамор¬ 
ныхъ фигуръ. Онъ любилъ людей какъ творецъ свои произведенія, любилъ ихъ 
необычайной любовью и какъ художникъ жаждетъ совершенства своихъ обра¬ 
зовъ, такъ и онъ жаждалъ ихъ совершенства; и когда сталкивался съ ними, 
какъ они есть, то глубоко скорбѣлъ и отварочивался. Это не смотрѣніе сверху 
внизъ. Это— тоска по идеалу. 

Отмѣчено авторомъ и одиночество Микель-Анджело по отношенію къ са¬ 
мому себѣ. „Самое скверное заключалось не въ томъ, что онъ былъ одинокъ 
среди людей, а то, что онъ чувствовалъ себя одинокимъ съ самимъ собою и не 
былъ въ состояніи сохранять внутренній миръ и управлять собою, что онъ от¬ 
рицалъ себя, боролся съ собой и разрушалъ себя самого 4 ' 1 ). 

Г. Звонкина. 

К. ФОЛЛЬ. „Опыты сравнительнаго изученія картинъ", дерев. В. Фаворскаго 
и Б. Розенфельда. М. 1916 г. Изд. Г. А. Лемана и С. И. Сахарова. 

Стр. 207 (+50 двойн. табл.). Ц. 4 р. 50 к. 

Появленіе на русскомъ языкѣ этой прекрасной книги 2 ) стоитъ только при¬ 
вѣтствовать. Несмотря на столь явный нынѣ у насъ интересъ къ искусствамъ 
въ ихъ историческомъ аспектѣ, литература, имъ посвященная, все еще бѣдна. 

1 ) Глубоко исчерпывающее описаніе этого состоянія далъ намъ авторъ 
книги: Рудольфъ Голъцапфелъ. Психологія соціальныхъ чувствъ. Съ предисло¬ 
віемъ Маха. Переводъ В. Астрова. Изд. Пантелѣева. 

Цѣнность такой борьбы съ собой, борьбы, какъ признака растущаго духа, 
совершенно не учтена авторомъ; онъ объясняетъ ее просто распадомъ и раз¬ 
дробленностью, совершенно не свойственными могучей и органически цѣлостной 
натурѣ Микель-Анджело. 

Съ приближеніемъ конца великой трагедіи Микель-Анджело, слова Романа 
Ролана проникаются чувствомъ, которое согрѣваетъ и ярче освѣщаетъ всѣ от¬ 
ношенія Микель-Анджело. Поэтому послѣдняя часть книги читается съ боль¬ 
шимъ увлеченіемъ и глубже захватываетъ насъ. 

Ромэнъ Роланъ не хотѣлъ дать ученый трактатъ о Микель Анджело. Не 
хотѣлъ онъ и написать монографію на подобіе историка искусства. Онъ, самъ 
художникъ, хотѣлъ сотворить живой образъ; его онъ ее сотворилъ, и попреж- 
нему Микель-Анджело для насъ остался великой загадкой, разгадать которую 
сможетъ только почти равный ему по силѣ творчества и сложности внутрен¬ 
нихъ переживаній. 

И все-таки мы должны привѣтствовать переводъ этой книги, хотя и довольно 
плохо изданной. Она значительно обогащаетъ нашу, такъ бѣдную литературу о 
Микель-Анджело и даетъ возможность болѣе широкому кругу читателей озна¬ 
комиться съ нимъ. И хотя изъ этой книги мы не почувствуемъ того священ¬ 
наго трепета, который вызываетъ въ насъ жизнь, подобно жизни Микель-Анд¬ 
жело, но все же она сумѣетъ тронуть и заинтересовать. 

2 ) „ѴеггІеісЬѳпсІе ОѳтШѳзішІіегГ ѵоп (Ргоі) Кагі Ѵоіі, Мйпсѣеп, 2 изд. 
1908; вторая серія той же книги („Кеиѳ Рое§е“), гдѣ авторъ помѣстилъ 16 но¬ 
выхъ статей, появилась въ 1910 г. Дождемся ли мы перевода?—Въ заглавіи рус¬ 
скаго изданія слово * Опыты 44 ... могло бы быть опущеннымъ. 
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Книга Фолля достойнымъ образомъ займетъ въ ней мѣсто рядомъ съ книгами 
Вѳльфлина, несмотря на все несходство въ методологіи обоихъ именитыхъ мюн¬ 
хенскихъ ученыхъ 3 ). 

Книга Фолля „возникла изъ практики 44 . Это означаетъ не только, что она 
основана на трудахъ художественно-историческаго семинарія* 4 , какъ говоритъ 
вторъ въ „Введеніи 44 . Проф. Фолль долгое время былъ консерваторомъ Старой 
Пинакотеки въ Мюнхенѣ. Его двѣ книги „Сравнительныхъ изученій картинъ“ 
равно какъ и великолѣпный путеводитель по этому музею, являются плодомъ 
совершенно исключительнаго знакомства и любовной близости къ памятникамъ 
минувшей живописи. Его книги — превосходный примѣръ роли музея для 
изученія — и живого переживанія искусства. 

Сопоставленіе двухъ картинъ у Фолля является средствомъ, открываю¬ 
щимъ всѣ скрытыя области науки объ искусствѣ. Конечно, въ значительной 
степени авторъ хочетъ дать лишь указаніе и намекъ, не описаніе исчерпываю¬ 
щаго характера Фолль сознательно подчеркиваетъ, что книга его исполнена 
намѣреній педагогическихъ, и постольку обращена не ^ъ однимъ спеціалистамъ. 
Быть можетъ именно эта „художественная воля" автора придаетъ его описа¬ 
ніямъ зачастую совершенно единственную свѣжесть. Всѣ очерки — ихъ 23 въ рус¬ 
скомъ изданіи-направлены къ одной главной цѣли, и ее слѣдуетъ признать въ 
проповѣди „искусства смотрѣть и видѣть 44 , того агз эресіапіі, которое поистинѣ 
должно быть признано первымъ и важнѣйшимъ условіемъ для всякаго, такъ 
или иначе прикасающагося къ изобразительнымъ искусствамъ. Въ этомъ отно¬ 
шеніи книга Фолля важна не только для историковъ. Его методъ и его устре¬ 
мленіе столь жизненны, что для современныхъ намъ художественныхъ теченій 
ихъ примѣненіе принесло бы нескончаемую пользу. Фолль — хотя этого онъ 
нигдѣ не говоритъ открыто — принадлежитъ къ тому, нынѣ единственно пра¬ 
вильному, направленію науки объ искусствѣ, которое разновидности и порою 
иротиворѣчащія явленія въ исторіи его объясняетъ главнымъ образомъ „худо¬ 
жественной волей 44 („Кипзілѵоііеп 44 ; имена Ригля и Воррингера здѣсь наиболѣе 
ярки) эпохи, націи, художника. Философія исторіи искусства у Фолля весьма 
интересна. Нѣтъ паденій и подъемовъ, какъ это учили раньше; всякое напра¬ 
вленіе и всякая школа въ теченіе искусствъ имѣетъ свое оправданіе, больше 
того, смѣна ихъ совершается по нѣкоторой необходимости; если бы не было 
Рафаэля, Ліонардо и Микель - Анджело, стиль Ренессанса все равно бы суще¬ 
ствовалъ. хотя потолка Сикстины мы бы и не имѣли. Фолль приходитъ къ лю¬ 
бопытнымъ выводамъ о роли личности художника въ историческомъ теченіи 
искусствъ. Послѣ Джотто въ XIV вѣкѣ мы имѣемъ цѣлый рядъ живописцевъ, 
лучше его знающихъ дѣйствительность, лучше чувствующихъ краску; но Джотто 
выше ихъ всѣхъ; личный талантъ художника ставится въ противорѣчіе съ „про¬ 
грессомъ 44 искусства. Подобныхъ примѣровъ много и въ вышедшей на русскомъ 
языкѣ книгѣ Фолля. 

Любопытнымъ и важнымъ слѣдствіемъ этихъ воззрѣній на роль худож¬ 
ника въ прогрессирующемъ искусствѣ для Фолля является самое отношеніе его 
къ темѣ, т.-е. къ той или другой картинѣ, имъ разсматриваемой. Онъ созна¬ 
тельно воздерживается отъ „критики - ея. Имѣя порою дѣло съ художественно 


*) Параллель между работами Вельфлина („Классическое искусство - , „Ре¬ 
нессансъ и барокко 44 ) и книгой Фолля напрашивается сама собой. Важно отмѣ¬ 
тить, что въ то время какъ труды Вельфлина требуютъ все же нѣкоторой пред¬ 
варительной подготовки, книга Фолля разсчитана на читателя, у котораго могло бы 
и не быть такихъ подготовительныхъ знаній. Въ этомъ ея большое и своевре¬ 
менное достоинство. 



. невысоко стоящими копіями и поддѣлками великихъ оригиналовъ прошлаго, Фолль 
считаетъ для себя — и для всякаго изучающаго искусство — обязанностью быть 
безпристрастнымъ, справедливымъ и прежде всего „вѣжливымъ* — даже по от¬ 
ношенію къ искаженію. Только положительное, утверждающее, доброе отношеніе 
къ искусству поможетъ намъ открыть его общіе законы 1 ). Конечно, въ жертву 
этой справедливости приносятся личныя симпатіи. Такъ, Фолль больше всѣхъ 
художниковъ любитъ Рембрандта» но долженъ признать, что антипатичный ему 
Мике ль-Анджело выше и больше голландца по калибру и по сыгранной пмъ 
ролы 2 ). 

Высокая степень важности должна быть признана и за другимъ „педаго¬ 
гическимъ* достоинствомъ книги Фолля. Всѣ его статьи построены по одному 
образцу: онъ сопоставляетъ двѣ картины сходныя и зачастую (въ копіи) совер¬ 
шенно совпадающія одна съ другою по сюжету; въ детальномъ, порою очень 
тонкомъ, сравненіи сюжетъ, общій обѣимъ картинамъ, отпадаетъ самъ собою, 
какъ производное и неважное въ искусствѣ явленіе; на первый планъ выдви¬ 
гается форма, ея языкъ и ея законы 3 ). Вдѣсь можно однако добавить, что по 
различнымъ соображении», проблемы „искусства въ себѣ*, т.-е. факторы тех¬ 
ники, въ книгѣ Фолля остались не затронутыми. Приходится отказаться отъ 
сравненія краски; Фолль часто сопоставляетъ картину и гравюру; проблемы ком¬ 
позиціи, пространства, формы —вотъ его основная тема. Самая тенденція книги 
ведетъ къ обобщеніямъ; опредѣленія стилей проведены въ категоріи времени 
скорѣе, нежели въ пространственной (такъ подъ словомъ ;„Рѳнессансъ и Фолль 
разумѣетъ такъ наз. „Классическое искусство* начала XVI в.; Дюреръ и Голь¬ 
бейнъ у него причислены именно сюда). Съ другой стороны, Г любовь Фолля къ 
нидерландской живописи, однимъ изъ лучшихъ знатоковъ которой онъ и является, 
побуждаетъ его для многихъ примѣровъ брать преимущественно картины этой 
школы. Впрочемъ, какъ онъ самъ сознается (въ „Новой серіи** 1910 г.) выборъ 
картинъ для сравненія ему былъ труднѣе, чѣмъ самое сравнительное изученіе. 
Фолль вовсе не хочетъ дать исторіи искусства; и то, что его описанія охваты¬ 
ваютъ собою все „реалистическое искусство отъ XV до XVIII вѣка" скорѣе 
явилось непосредственнымъ выводомъ, а не цѣлью автора. (Сознательно ме¬ 
тодъ описательнаго изученія отдѣльныхъ произведеній живописи проведенъ нмъ 
въ примѣненіи къ исторіи искусства въ другомъ м^&тѣ). 

Темы статей Фолля весьма разнообразны; ихъ выборъ быть можетъ нѣ¬ 
сколько случаенъ; для неспеціалиста было бы трудно выявить преемственную 
связь между отдѣльными очерками. Въ нихъ такъ или иначе затрагиваются 
многія весьма важныя проблемы, историческія цли художественныя (оригиналъ и 
копія — въ статьѣ о Гольбѳйновскихъ мадоннахъ; проблемы перспективы — Ман¬ 
тенья и Пахеръ; пространства — Антонелло и Дюреръ). Наиболѣе блестящими 
слѣдуетъ признать тѣ очерки, которые посвящены выясненію характера искус¬ 
ства Барокко (.Два карлика*, Мантенья и Рембрандтъ). Самый методъ указы¬ 
ваетъ на большую важность изображеній. Въ нѣмецкомъ оригиналѣ онѣ были 
помѣщены особою тетрадью внѣ текста; русскій переводъ вводитъ ихъ въ текстъ 
тѣмъ же пріемомъ, какъ это дано въ нѣмецкой „новой серіи* книги Фолля. Не 
всѣ статьи въ книгѣ однородны и но своему общему характеру; иныя изъ нихъ 
популярны, въ другихъ имѣется тенденція къ большей научности. Изъ числа 


*) Подробнѣе объ этомъ въ „Введеніи* Фолля къ „Новой серіи* его „Сра¬ 
внительнаго изученія картинъ", МшісКеп, 1910,-„Наука объ искусствѣ не должна 
ни хвалить, ни порицать: она должна только понймать* (Іивіі: МісНѳІап^еІо). 

2 ) Порою, бднако, характеристики Фолля все же крайне субъективны. См., 
напр., очеркъ „Жертвоприношеніе Авраама* Рембрандта. 

3 ) „. .самое существенное въ художественномъ произведеніи—чисто худо¬ 
жественные факторы* (стр. 11). 
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послѣднихъ интересна вторая статья — о Паумгартнеровомъ алтарѣ Дюрера до п 
послѣ его реставраціи. Реставрація эта была личнымъ подвигомъ самого Фолля, и 
была произведена въ бытность его консерваторомъ Пинакотеки въ 1902—3 гг.; 
исполнилъ ее Алоисъ Гаузеръ старшій. .Записанныя" въ началѣ XVII вѣка 
створки Дюрѳровской картины получили послѣ очистки совершенно иной видъ; 
положеніе Фолля о томъ, что въ исторіи искусства есть непреложные законы, 
по которымъ создается художественное произведеніе, и согласно которымъ Дю¬ 
реръ не могъ быть авторомъ лошадей и ландшафта рядомъ съ мужскими фи¬ 
гурами на створкахъ, получило, ловидимому, блестящее подтвержденіе. Вопросъ 
о реставраціи п реконструкціи, какъ извѣстно (особенно въ области античнаго 
искусства) долго еще будетъ однимъ изъ наиболѣе сложныхъ. По поводу статьи 
Фолля слѣдовало бы все же отмѣтить, что Гаузеровская реставрація далеко не 
является столь совершенно-непреложной, какъ объ этомъ пишетъ Фолль*). Любо¬ 
пытно отмѣтить, какъ одну изъ общихъ тенденцій современной науки объ искус¬ 
ствѣ, у Фолля стремленіе сближать свой методъ сравненія съ пріемами архео¬ 
логіи, т.-е исторіи античнаго искусства, какъ они часто встрѣчались, напр., у 
Бруина („Введеніе'* къ „Новой серіи**). 

Русское изданіе, переводящее первый гомъ „Сравнительнаго изученія кар¬ 
тинъ". обладаетъ безспорными достоинствами. Переводчики уже заслужили себѣ 
благодарность изучающихъ искусство русскимъ изданіемъ „Проблемы формы** 
Гильдебранда. Конечно, книга Фолля въ русскомъ изданіи не всегда на высотѣ 
оригинала; такъ, порою совершенно неудачны реиредукціи картинъ (напр. „Ма¬ 
донна въ гротѣ' 1 Леонардо), хотя порою фотографія въ ѵ русскомъ изданіи удачнѣе 
нѣмецкой (напр. „Тайная Вечеря'* Эльбрехта Боутса, гдѣ дана пропущенная въ нѣ¬ 
мецкомъ изданіи рама, играющаго важную роль для композиціи картины). Отно¬ 
сительно перевода можно отмѣтить, нѣсколько частныхъ дефектовъ, очень не¬ 
пріятныхъ въ научной книгѣ. Совершенно непонятна „цензура", выпустившая— 
изъ соображеній стыдливости? — одну фразу изъ статьи Фолля о Мантеньѣ и 
Рембрандтѣ (стр. 193 русск. изд., стр. 188 нѣм.). Непріемлема иная транскрипція 
современныхъ именъ («Микеланжѳлло* вмѣсто Микель-Анджело), которая къ тому 
же не проведена послѣдовательно въ подписяхъ подъ репродукціями. Кельнскій 
я ЛѴа11гаі-Кіс1іагі2. Мивешп" нельзя переводить „Музей Вальрафа Рихардса". Со¬ 
вершенно недопустимъ Іарзцз .въ подписи подъ „2-ой анатоміей* Рембрандта, 
гдѣ Амстердамскій государственный музей (Кукз—или Кукятизѳит-КеісЬвпш- 
зеит) превращенъ въ .Музей Рика" (зіс). Самъ Рембрандтъ — конечно „Ванъ- 
Рейнъ", а не „Ванъ Ринъ" 2 ). 

Фолль значительную часть своей книги посвятилъ картинамъ Мюнхенской 
Пинакотеки. Хотя, онъ и увѣряетъ, что „патріотизмъ" здѣсь не игралъ роли, но 
въ одномъ случаѣ („Жертвоприношеніе Авраама*' Рембрандта въ Мюнхенѣ и 
Петроградѣ) по меньшей мѣрѣ онъ болѣе пристрастенъ къ своей, мюнхенской, 


М См. Тіеіге, „Біе Меіобе бег Кипз^езсМсЫе", Веір 2 ., 1913, стр. 316. 

-) Какъ на ошибки, въ которыхъ переводчики не повинны, молено указать, 
что въ двухъ случаяхъ даны неправильныя для нашего времени указанія о 
мѣстонахожденіи изучаемыхъ картинъ. Картина Нахера .Николай Кузанскій 
(конечно, не „Кузскій*) заклинаетъ дьявола** находится въ Мюнхенѣ, а нѳ въ 
Аугсбургѣ, портретъ Вольгемута кисти Дюрера—въ Нюрнбергѣ, а не въ Мюн¬ 
хенѣ.—Иконографически къ первой картинѣ слѣдуетъ замѣтить, что на ней изо¬ 
браженъ не Николай Кузанскій, а св. Вольфгангъ, епископъ Регенсбургскій — 
Указанныя перемѣщенія картинъ произошли уже послѣ выхода въ овѣтъ книги 
ФолЛя.—Еще мелочь: извѣотнаго итальянскаго ученаго Саѵаісазеііе переводъ 
называетъ „Каваль-Казелле"; по Еесчастію здѣсь въ нѣмецкомъ текстѣ былъ 
переносъ на другую строчку! Сотрудникъ Кавальказѳллѳ, Сгртѵѳ, конечно, Кору, 
а не .Крове*. (стр. 188). 
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жартинѣ. Именно въ этомъ кроется опасность его отправной точки. И однако 
хочется пожелать, чтобы теперь, когда наука объ искусствѣ базируется глав¬ 
нымъ образомъ на изученіи памятниковъ, а не на спекуляціяхъ обще-историче¬ 
скаго или эстетическаго характера, книга Фолля побудила къ аналогичной опи¬ 
сательной и сравнительной работѣ представителей русскаго искусствознанія 
надъ сокровищами нашихъ все еще по достЪинству неоцѣненныхъ музеевъ и 
галлерей, \ 

А. Сидоровъ. 
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